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ieses Werk ist ein Versuch, das unerschöpflich reiche Gebiet der vor- 
geschichtlichen Kunst für die wissenschaftliche Kunstforschung zu er- 
schließen und eine Annäherung zwischen Kunstgeschichte und Prä- 
historie anzubahnen. Solange die Kunstwissenschaft reine Tatsachenforschung 
war, brauchte sich die willkürliche Aufteilung der gesamten Kunstentwicklung 
in zweiAbschnitte, in deren Untersuchung sich die scharf getrennten Disziplinen 
der Prähistorie und der Kunstgeschichte teilen, nicht störend bemerkbar zu 
machen. Die Vielheit der Tatsachen und ihre stetig wachsende Zahl verlangte 
sogar gebieterisch eine solche Arbeitsteilung: der Vorgeschichtsforscher sam- _ 
melte und ordnete das Material bis zu dem Punkt, wo die gleiche Arbeit des 
Kunsthistorikers oder des klassischen Archäologen einsetzte. Auf diese Weise 
konnte sich mit der Zeit das Ideal der Tatsachenforschung, die Ermittlung alles 
erreichbaren Materials und dessen Einordnung in eine lückenlose Reihe, erfüllen. 
Diese Richtung in der Kunstwissenschaft, die das Wissen um die Kunstwerke 
sich zum Ziele setzt, hatihren unbestrittenen Wert ; sie war notwendig und wird 
das immer bleiben. Andererseits aber darf sich der Tatsachenforscher nicht 
wundern, wenn sich allmählich ein ganz neues wissenschaftliches Interesse an 
der Entwicklung der Kunst zu regen begann, denn er selber schuf ja dazu die 
Voraussetzung. Im gleichen Maße, wie die Arbeit des Tatsachenforschers ge- 
dieh, die Lücken in der gesicherten Aufeinanderfolge der geschichtlichen Kunst- 
werke sich schlossen, die zeitliche und örtliche Zusammengehörigkeit dieser 
Werke klarer zu überblicken war, mußte sich die Erkenntnis durchsetzen, daß 
es sich um noch etwas ganz anderes handele als um ein beziehungsloses Neben- 
und Nacheinander von einzelnen Kunsterscheinungen, Künstlern, Schulen usw. 
Man erkannte, daß die in einem Querschnitt durch die Entwicklung enthaltenen 
Kunsterscheinungen, so artverschieden und wertverschieden sie sonst auch sein 
mögen, einem gemeinsamen Gestaltungsprinzip unterliegen. Man versuchte 
dieses Gestaltungsprinzip, den Stil, nicht nur gefühlsmäßig, sondern auch be- 
grifflich genau zu bestimmen ; man fand, daß sich im Wandel der künstlerischen 
Gestaltung eine gewisse Gesetzmäßigkeit offenbart und daß sich die Ablösung 
der gleichen Gestaltungs- oder Stilprinzipien im Lauf der Entwicklung wieder- 
holen kann. Neben die Tatsachenforschung trat die begriffliche Kunstfor- 
schung, deren letztes Ideal nun nicht mehr das Wissen um alle Tatsachen und 


vIm VORWORT 


deren-endgültige Ordnung war, sondern das Wissen um die Grundgesetze oder 
um das Grundgesetz, das den Ablauf der künstlerischen Entwicklung be- 
stimmt. Neben den endlos vermehrten Monographien über Kunstwerke, Künst- 
ler, Künstlergruppen, neben den kunsthistorischen Kompendien, die von vorn- 
herein mehr und mehr den Charakter der Unvollständigkeit tragen mußten, er- 
schienen Betrachtungen über ‚Stilfragen‘‘, über ‚Grundbegriffe‘, ‚Grund- 
probleme‘ der Kunstwissenschaft. Beklagt sich Wölfflin, daß die begriffliche 
Forschung mit der Tatsachenforschung keinen Schritt gehalten habe, so liegt 
der Fehler vielleicht weniger an mangelndem Interesse an der begrifflichen 
Dvurchdringung des angehäuften Materials, als an den Kinderkrankheiten, 
welche die moderne Kunstwissenschaft zu überwinden hat: ihrer weitgehenden 
Zersplitterung, der zu geringen Berücksichtigung schon geleisteter Arbeit, der 
allzu persönlich gefärbten, mehr oder weniger willkürlichen Bestimmung oder 
Formulierung der Begriffe, welche die einheitliche Zusammenfassung und den 
systematischen Ausbau der gewonnenen Resultate erschwert. 

Der Übergang von der Tatsachenforschung zur Begriffsforschung ist, wie 
oben angedeutet, kein Zufall gewesen, und vermutlich ist die Entwicklung der 
älteren Kunstwissenschaft, die die gegebene Vielheit der historischen Kunst- 
erscheinungen gleichsam abtastete, um diese einzeln zu verzeichnen und zu be- 
stimmen, zu der jüngeren Richtung, deren letzte Absicht darauf gerichtet ist, 
den Kern zu finden, auf den alle Erscheinungen sich beziehen, als Ausdruck 
einer Gesetzmäßigkeit zu betrachten, die das gesamte Geistesleben beherrscht 
und sich deutlich erkennbar auch in der Kunstentwicklung selber offenbart. Im 
letzten Teil dieser Darstellung wird von diesem wiederholt sich vollziehendem 
Wandel der geistig-künstlerischen Einstellung ausführlich zu reden sein. Hier 
seinur darauf hingewiesen, daß mit der geschilderten Neueinstellung des kunst- 
wissenschaftlichen Interesses sich auch das Verhältnis der Forschung zur vor- 
geschichtlichen Kunst grundsätzlich ändern mußte. Die ältere Forschung hatte 
keinen Grund, sich mit dieser Kunst zu beschäftigen. Ihr stand es vollkommen 
frei, die Untersuchung auf diese oder jene Gruppe aus der endlosen Reihe von 
Tatsachen zu beschränken und so wie jeder Forscher die Untersuchung einer 
zeitlich oder örtlich benachbarten Gruppe dem Fachgenossen einräumen 
konnte, durfte die Kunstgeschichte als solche ihr Arbeitsfeld willkürlich be- 
grenzen und die Bearbeitung der frühesten Kunst einer gesonderten Disziplin, 
der Prähistorie, überlassen. Die begriffliche Kunstforschung kann sich dagegen 
diese Begrenzung nicht mehr erlauben, ihr stellt sich die Entwicklung der 
Kunst nicht dar als eine Reihe isolierter Tatsachen, die nur durch äußerliche 
Beziehungen (Einflüsse) verbunden sind, sondern als eine organische Ganzheit, 
deren Wachstumsgesetze ermittelt werden sollen. Das kann aber nie geschehen, 
solange die Untersuchung sich auf bestimmte Phasen dieses Wachstums be- 
schränkt. Sollen die für die einzelnen Stufen gefundenen Entwicklungsgesetze 
ihren zufälligen, nur dort geltenden Charakter verlieren, so muß der Forscher 
seine Untersuchung mit der Zeit über den ganzen Ablauf der Entwicklung aus- 
dehnen. 
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Wir können aber weitergehen und behaupten, daß gerade die vorgeschicht- 
lichen, d. h. die frühesten Kunsterscheinungen ganz besonderen Anspruch auf 
Beachtung durch die moderne Kunstwissenschaft erheben. Im gesamten Be- 
reich der natürlichen und geistigen Entwicklung geht der Verlauf vom Ein- 
fachen zum Komplizierten und so ist von vornherein von der vorgeschicht- 
lichen Kunst zu erwarten, daß nicht nur ihre Formen an und für sich, sondern 
auch die ihnen zugrunde liegende Gesetzmäßigkeit einen einfacheren, leichter 
erkennbaren und bestimmbaren Charakter zeigen als es bei den Werken der 
späteren historischen Kunstentwicklung der Fall ist. Es ist wohl großenteils 
auch diese Einfachheit und Unansehnlichkeit der prähistorischen Kunst, die 
bis jetzt das Interesse des Kunsthistorikers nicht aufkommen ließ, und wir ver- 
stehen es, wenn die Tatsachenforschung zunächst an die hervorragendsten, an- 
sehnlichsten Kunsterscheinungen angeknüpft hat. Für die Begriffsforschung ist 
die Beschränkung auf das Ansehnliche, auf das ‚Schöne‘, eine Unmöglichkeit. 
Für sie versteht sich das Schöne in der Kunst von selbst, ja es ist hervorzu- 
heben, daß in dem Maße, wie das wissenschaftliche Interesse über die einmalige 
Erscheinung und ihre unerschöpfliche individuelle Schönheit hinausgeht, um 
die Ausdrucksmittel dieser Schönheit und den Wechsel der künstlerischen 
Ausdrucksmittel zu untersuchen, auch die Schönheit oder Ansehnlichkeit der 
Kunstwerke keine entscheidende Rolle mehr spielt. Schön und ansehnlich ist 
das einzelne Werk ; dem Stil, den mehrere Werke gemeinsam besitzen, oder dem 
Gesetz, nach dem die stilistische Entwicklung verläuft, ist an sich keine Schön- 
heit beizumessen. Wie gesagt, sind es aber gerade die frühesten, unscheinbar- 
sten Kunstformen, die für die Untersuchung der künstlerischen Entwicklungs- 
gesetze in allererster Linie in Betracht kommen. 

Es darf hier vergleichsweise an die Entwicklung der Naturwissenschaft er- 
innert werden. Auch der Biologe hat naturgemäß damit angefangen, die höher 
entwickelten Lebensformen zu untersuchen, zu beschreiben und zu klassifi- 
zieren, aber auch er mußte, sobald es ihm auf die Erforschung der natürlichen 
Lebensgesetze ankam, zu den niedrigsten, den „einfachsten‘“ Lebewesen hinab- 
steigen, in der Erkenntnis, daß diese am ehesten den gewünschten Aufschluß 
erteilen können, und daß jedenfalls die Forschung mit der Untersuchung der 
elementarsten Entwicklungsvorgänge zu beginnen hat. Die noch sehr junge und 
tastende moderne Kunstwissenschaft gleicht einer Naturwissenschaft, die sich 
nur den ‚auffallenden‘‘, späteren Entwicklungserscheinungen zuwendet. Wir 
können mit gutem Grund bezweifeln, ob es ihr jemals gelingen wird, die aus. 
der Betrachtung der höheren, sehr viel komplizierteren und gewiß auch ‚„schö- 
neren‘“ Kunst gewonnenen Begriffe wissenschaftlich zu vertiefen und zu be- 
gründen, solange sie sich einseitig dem Studium der frühesten geistig-künstle- 
rischen Phänomene verschließt. 

Der Versuch, diese hervorragend wissenschaftliche Bedeutung der vorhisto- 
rischen Kunstentwicklung für die neuere Kunstforschung auszunützen, kann: 
nur von kunsthistorischer Seite unternommen werden. Die Prähistorie, die 
Wissenschaft des Spatens, kann in erster Linie nur Tatsachenforschung sein. 
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und die Bestimmung, Einteilung, Datierung dieser schweigenden, geschichts- 
losen Tatsachen beansprucht den ganzen Scharfsinn und das umfangreiche 
Wissen des prähistorischen Fachgelehrten. Daß er sich darüber hinaus mit den 
Begriffen und Methoden der modernen Kunstwissenschaft vertraut macht, ist 
nicht zu verlangen und liegt auch nicht in seinem Interesse. Andererseits sind 
die Schwierigkeiten, die der Kunsthistoriker bei seiner Bearbeitung des prä- 
historischen Materials zu überwinden hat, außerordentlich groß. Nur der Prä- 
historiker — und auch er nur ausnahmsweise — beherrscht den gesamten, über 
zahllose Publikationen zerstreuten Stoff. Die wenigenzusammenfassenden Dar- 
stellungen sind oft in der Anordnung und Auswahl der Erscheinungen von so 
einseitigen Gesichtspunkten geleitet, daß es schwer fällt, auch nur den Haupt- 
‚gang der Entwicklung zu erkennen. Will der Kunsthistoriker da Resultate er- 
zielen, so muß er sich tief in die vorgeschichtliche Fachforschung versenken. 
Fragen, die vom Prähistoriker kaum oder überhaupt nicht berührt werden, 
stellen sich für ihn als Kernprobleme heraus, allgemein gangbare Theorien hat 
er als unbrauchbar zu überwinden, in vielen kritischen Fällen wird er finden, 
daß die Ansichten der Fachforscher sich diametral gegenüberstehen, eine sichere 
Wegbezeichnung durch das scheinbar regellose Durcheinander der Erscheinun- 
‚gen wird er nicht vorfinden, sondern oft einen eigenen Kompaß benützen 
müssen. So habe ich im Laufe meiner zwölfjährigen Untersuchung oft mit 
einem gewissen Neid an die Arbeit der Fachgenossen denken müssen, die auf 
den gutgebahnten Wegen durch die historische Kunstentwicklung das wohl- 
geordnete Material bereit stehen fanden und nur abzulesen brauchten, was es 
ihnen zu sagen hatte. Niemand kann besser als der Prähistoriker beurteilen, 
welche Mühe es kostet, die zerstreuten und einzeln bearbeiteten Bruchstücke 
.der vorhistorischen Kunstentwicklung zu einem einheitlichen, lesbaren Text zu- 
-sammenzustellen, und nur er wird entscheiden können, inwiefern hier diese Text- 
zusammenstellung und Textreinigung, bei der ich mich sorgfältig an die sicheren 
Ergebnisse der prähistorischen Fachforschung gehalten habe, gelungen ist. 

Bei der begrifflichen Deutung dieses Textes wird der Kunstforscher, der aus 
‚dem Gebiet der historischen Kunstentwicklung kommt, sich in mancher Hin- 
sicht neu einstellen müssen. Gewohnt, sich mit den Werken der höheren Kunst, . 
Architektur, Plastik und Malerei zu beschäftigen, findet er in der vorgeschicht- 
lichen Kunst, namentlich diesseits der Alpen, nur Steingräber und Grabhügel, 
Geräte und Schmuck, Ornament und immer wieder Ornament, alles Erschei- 
nungen, deren künstlerische Bedeutung ihm zunächst kaum verständlich sein 
wird. Er wird darauf gefaßt sein müssen, daß es in der Tat noch ganz andere, 
begrifflich genau umschreibbare Kunstgattungen gibt, die sich nicht in das üb- 
liche Schema einreihen lassen. So ist ohne Heranziehung der Körperverzie- 
rung ein Verständnis der frühesten Kunstentwicklung schlechterdings unmög- 
Jich. Die Geräteplastik, d.h. die künstlerische Stilisierung der Gebrauchs- 
‚gegenstände, will mit dem gleichen Recht wie die künstlerische Ausgestaltung 
‚des Kult- oder des Profanbaus als Kunst verstanden werden. Eine weitere 
Kunsttätigkeit, die leider in dieser Darstellung nicht mehr berücksichtigt wer- 
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den konnte, muß für das vorgeschichtliche Altertum von ganz besonderer Be- 
deutung gewesen sein: nämlich die Errichtung des Mals, vom einfachen 
Pfahl oder Monolythen bis zur umfangreichen Steinsetzung und Umgrenzung 
des geheiligten Bezirks. In allererster Linie aber werden wir uns mit Wesen 
und Entwicklungsgesetzen des Ornaments vertraut machen müssen, denn 
im Gegensatz zu der untergeordneten Rolle, welche die Ornamentik in den 
späteren Entwicklungsepochen als eine dekorative Zutat an oder neben den 
Werken der höheren Kunst spielt, ist sie es, die den Wandel der künstlerischen 
Gesinnung im vorhistorischen Altertum am genauesten verzeichnet und in der 
die vorhistorische Kunst ihren reinsten, unmittelbarsten Ausdruck gefundenhat. 

Die Einteilung der vorliegenden Arbeit wurde vom Gang der Entwicklung 
bestimmt. Die drei mittleren Kapitel enthalten eine Darstellung von der Ent- 
wicklung der Kunstform durch die drei großen Perioden der Stein-, Bronze- 
und Eisenzeit. Im ersten Kapitel mußte versucht werden, die Vorbedingungen 
und Grundlagen der ornamentalen Kunst zu ergründen; zu diesem Zwecke 
wurde die älteste uns bekannte Kunst, die des diluvialen Jägertums, sowie die 
Kunst der Naturvölker herangezogen und die Bedeutung des Körperschmucks 
untersucht. Anschließend glaubte ich das vielumstrittene Problem vom An- 
fang der Kunst von neuen Gesichtspunkten aus erörtern zu können. Im letzten 
Kapitel wurde versucht, die der vorhistorischen Kunstentwicklung zugrunde 
liegende Gesetzmäßigkeit einheitlicher und begrifflich schärfer zu bestimmen. 
Bei der fortschreitenden Untersuchung ergaben sich unmittelbar neue Probleme 
von so weitgreifender Bedeutung, daß eine erschöpfende Behandlung nicht in 
Frage kommen konnte. Namentlich bei der Besprechung der überraschenden 
Analogieerscheinungen mit dem Aufstieg der Naturformen und mit der histo- 
rischen Kunstentwicklung konnte nur eine erste, vorbereitende Arbeit gegeben 
werden. Um das Werk nicht zu umfangreich zu gestalten und inhaltlich zu 
überlasten, mußte von der dankbaren Aufgabe, aus der Entwicklung der Kunst 
auf das allgemeine Geistesleben und namentlich auf die Religion im nordischen 
Altertum zu schließen, Abstand genommen werden. 

Wenn es mir gelungen ist, das Interesse der wissenschaftlichen Kunstfor- 
schung für die frühesten Kunsterscheinungen zu erregen und auch die unent- 
behrliche Mitarbeit aus prähistorischen Fachkreisen bei der weiteren Verfol- 
gung der gesteckten Ziele zu gewinnen, so würde ich dies als ein wesentliches 
Ergebnis betrachten. Trotz der Klage Wölfflins kann auf Grund der schon 
vorliegenden Arbeiten angenommen werden, daß nur die deutsche Wissen- 
schaft der Aufgabe gewachsen ist, das gewaltige Gebäude der abendländischen 
Kunstentwicklung begrifflich zu durchdringen und seine gesetzmäßige Struk- 
tur nachzuweisen. Das kann aber nicht geschehen, solange sie ihre Aufmerk- 
samkeit auf die ‚„Beletage‘“ beschränkt und nicht auch die Fundamente, auf 
denen dieses Gebäude ruht, eingehend untersucht. 


Für die Förderung dieses Werkes durch bereitwilligst erteilte Auskunft 
und die Beschaffung photographischer Aufnahmen bin ich den deutschen 
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Museumsbehörden, vor allem den Herren des Römisch-Germanischen Zentral- 
museums in Mainz zu großem Dank verpflichtet. Durch das Entgegenkommen 
von Verlegern und Autoren konnten die notwendigen Abbildungen ergänzt 
werden. Die Herstellung der Strichzeichnungen verdanke ich Herrn Walter 
Vogel. Besonderer Dank gebührt dem Verlag, der in schwierigster Zeit den 
Mut fand, sich dieses Buches mit liebevoller Sorge anzunehmen. 


Gauting bei München, Sommer 1922. F.A.v.S. 
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ERSTES KAPITEL 


VOM ANFANG DER KUNST 


WESEN UND VORAUSSETZUNGEN 
DER ORNAMENTALEN KUNST 


ie Bezeichnung ‚altnordische Kunst‘ verlangt eine Erläuterung. Wir 

verstehen hier unter altnordischer Kunst nicht bloß eine Summe von 

Kunsterscheinungen, die zur Vereinfachung der Untersuchung einem 
willkürlich begrenzten Gebiet entnommen werden, sondern eine eigenartige und 
inhaltlich genau bestimmbare Kunstübung, die sich innerhalb gewisser räum- 
licher und zeitlicher Grenzen als eine geschlossene Epoche der künstlerischen 
Entwicklung darbietet. Die genaue inhaltliche, räumliche und zeitliche Bestim- 
mung dieser Kunst wird im Laufe dieser Darstellung erfolgen. Zur vorläufigen 
Orientierung sei nur bemerkt, daß schon die prähistorische Tatsachenforschung 
eine nordeuropäische Kulturprovinz unterscheidet, die Skandinavien und Nord- 
deutschland ungefähr bis zum Breitengrad der Rheinmündung umfaßt, undderen 
Erzeugnisse sich typologisch und künstlerisch deutlich von denen der übrigen 
europäischen Kulturkreise unterscheiden. Unsere Untersuchung bezieht sich in 
erster Linie auf die Kunst dieses nordischen Kerngebiets, obwohl die mannig- 
fache Berührung mit dem übrigen Europa unsere Aufmerksamkeit auch auf die 
mittel- und zum Teil auch auf die südeuropäische Kunst hinlenken wird. Die 
zeitliche Grenze bildet nach oben der Anfang der jüngeren Steinzeit mit dem 
Auftreten der Töpferei und der ersten primitiven Verzierung der Tongefäße, 
nach unten der Eintritt in die neue Kulturepoche des Mittelalters mit der Herr- 
schaft der Kirche und der kirchlich-christlichen Kunst. Damit ist schon ange- 
geben, daß ein genau datierbarer Abschluß für die altnordische Kunst nicht 
existiert. Mit ihrer Religion, ihrer wirtschaftlichen und politischen Gliederung, 
ihrer Kunst zieht die alte Kultur sich Schritt für Schritt vor der neuen, in man- 
cher Hinsicht diametral entgegengesetzten kirchlich-mittelalterlichen Welt zu- 
rück, überdauert in ihren entlegenen Stellungen (Island!) das erste nachchrist- 
liche Jahrtausend; ja, sie setzt sich in manchmal überraschend reiner Form in 


gewissen, auf der alten Kulturstufe stehengebliebenen Volksschichten bis auf 
I 
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unsere Zeit fort. Wir können nur sagen, daß die altnordische Kunst als histo- 
rische Erscheinung vormittelalterlich ist, und daß sie damit eine bestimmte 
Epoche der menschlichen Kultur, dieEpoche des nordischen Altertums, 
bezeichnet. | 

Ist nun dieser zusammenhängende Komplex von Kunsterscheinungen, die 
uns das nordische Altertum bietet, wiederum nur ein Abschnitt mitten aus dem 
Buch der Kunstentwicklung, wie die Kunstepochen des Mittelalters und der 
neueren Zeit, oder bedeutet die früheste Kunst der jüngeren Steinzeit, in der, 
wie wir sehen werden, eine streng gesetzmäßige Entwicklung einsetzt, zugleich 
den Anfang der nordischen Kunst, vielleicht sogar der Kunst überhaupt ? Ha- 
ben die geometrischen Verzierungen der ersten nordischen Tongefäße, die den 
Ausgangspunkt für unsere Untersuchung bilden, irgendwo, sei es hier oder auf 
fremdem Boden, eine weitere Voraussetzung, und wie ist das erste Auftreten der 
geometrischen Ornamentik, mit der wir es in der frühen nordischen Kunst zu 
tun haben, überhaupt zu erklären ? 

Die Lösung dieser Fragen gehört zu den schwersten Problemen der Kunst- 

wissenschaft, doch können wir sie hier nicht umgehen. Wollen wir den Gang 
durch die frühe nordische Kunstentwicklung antreten, so müssen wir wenig- 
stens in großen Zügen darüber im klaren sein, wie das Gebiet, das wir im 
Rücken haben, aussieht — um so mehr, als zu erwarten ist, daß sich 
aus dem Verständnis einer eventuell vorhandenen noch früheren Kunst- 
übung wertvolle Schlüsse für den Begriff der altnordischen Kunst gewinnen 
lassen. Nur soweit dies der Fall ist, sei hier die früheste uns bekannte Kunst, 
die des diluvialen Jägertums in West-, Mittel- und Osteuropa in Betracht 
gezogen. 
Die darstellende Kunst der älteren Steinzeit. Das physioplastische Prinzip. 
Es ist vielleicht der in jedem von uns schlummernde Systematiker, der die 
erst seit der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts bekannt gewordenen 
Tierdarstellungen der Diluvialzeit mit einer Mischung von Bewunderung und 
Mißtrauen begrüßt hat. Diese naturalistischen Wandmalereien aus den Höhlen 
Südfrankreichs und Nordspaniens, die aus Elfenbein geschnitzte oder in Kno- 
chen geritzte figurale Kunst der Jägerstationen Frankreichs, der Schweiz, Nie- 
derösterreichs, Mährens, schien die fest eingewurzelte Überzeugung, daß die 
erste Kunst aus der regelmäßigen Anordnung einfachster Elemente bestehen 
müsse, zu widerlegen. Ungekannte Jahrtausende, bevor die geometrische Orna- 
mentik in der jüngeren Steinzeit ihre Alleinherrschaft antrat, und bevor das uns 
interessierende Nordeuropa vom Eis der letzten Glazialperiode befreit war und 
besiedelt werden konnte, gab es also bei den primitiven Jägerstämmen eine dar- 
stellende Kunst, und die besseren Werke dieser Kunst zeigten eine Intensität 
der Naturbeobachtung und eine Sicherheit der Darstellung, wie sie auch von 
den späteren naturalistischen Kunstepochen nicht mehr überboten werden 
konnten. Es schien fast, als ob wir es hier, im Paläolithikum, mit einer hoch- 
spezialisierten Kunst vor den eigentlichen Anfängen der Kunstentwicklung zu 
tun hätten. 
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Gerade diese unerklärliche Vollkommenheit und die scheinbar widerspruchs- 
volle zeitliche Stellung des diluvialen Naturalismus haben zu der vermutlich 
richtigen Lösung dieses kunsthistorischen Rätsels geführt. Es war der Physio- 
loge Verworn, der den primären Charakter der sogenannten ‚‚physioplasti- 
schen‘, das Naturbild unmittelbar reproduzierenden, vor der ‚ideoplastischen‘“ 
vom Geiste selber geschaffenen Darstellung erkannte und damit die Existenz 
einer urzeitlichen naturalistischen Kunstübung wahrscheinlich machte’. Auf 
die Brauchbarkeit dieser Bezeichnungen ‚‚physioplastisch‘ bzw. ‚ideoplastisch‘“ 
für den Kunsthistoriker komme ich noch zurück; hier ist von Wichtigkeit, den 
Kerngedanken Verworns zu erfassen, der sich kurz so formulieren läßt: Eben 
das noch nicht erwachte eigene Geistesleben des primitiven Menschen ermög- 
lichte diese überraschend naturgetreue Wiedergabe der ihn als Jäger faszinie- 
renden optischen Eindrücke durch die Ausschaltung der abstrahierenden, 
selbstschöpferischen Tätigkeit der Phantasie. In dem Grade, wie die Einbil- 
dung fehlte, wurde auch die Nachbildung vollendeter, d. h. soweit es die 
primitiven Darstellungsmittel gestatteten, naturgetreuer. Demnach hätten wir 
es in dieser seltsamen Kunst gleichsam mit einer Selbstspiegelung der Natur 
zu tun durch das Medium des noch ganz in ihr befangenen und in ihremSchoße 
lebenden Menschen. Erst später steht der Mensch als reflektierendes, abstrahie- 
rendes Subjekt der Natur gegenüber und bringt so seine ‚ideoplastischen‘“ 
Phantasieschöpfungen hervor. Nach dieser Auffassung wäre die diluviale Tier- 
darstellung also ebensowenig raffiniert naturalistische Kunst wie die bewun- 
dernswert richtige Instinkthandlung der Tiere raffinierte Überlegung ist und 
würde die rätselhafte Vollkommenheit beider Phänomene vielleicht eine sehr 
ähnliche Erklärung finden. 

Kinderkunst. Physioplastische Kunst bei den Naturvölkern. Man hat ver- 
sucht, eine Bestätigung dieser Theorie in der Entwicklung des einzelnen 
Individuums zu finden und auch in der Kinderkunst die Neigung zur 
physioplastischen Darstellung nachzuweisen. Neben der phylogenetischen 
Entwicklungsreihe sollte die ontogenetische gestellt werden und der Parallelis- 
mus zwischen beiden Formenreihen die Richtigkeit des biogenetischen Grund- 
gesetzes erweisen. Der Versuch mußte mißlingen. Auch wenn das Kind dem pri- 
mitiven Jäger geistig verwandt sein sollte, so fehlt ihm doch dessen aufs äußer- 
ste gesteigerte Handfertigkeit und Beobachtungsgabe, und außerdem läßt die 
Erziehung die Ausbildung einer ‚physioplastischen‘ Kunst überhaupt nicht auf- 
kommen. Dagegen brachte der holländische Psychologe Bouman eine inter- 
essante Bestätigung für die Richtigkeit von Verworns Erklärung der Diluvial- 
kunst, indem er bei einem imbezillen Kinde eine starke und reine physioplasti- 
sche Begabung feststellte’. Eigentümlicherweise bevorzugte auch dieses geistig 
stehengebliebene Mädchen die Tierdarstellung. Ich gebe hier eineProbe (Taf. I, 2} 
und mache aus besonderen Gründen auf die beiden kleineren, stark verkürzt 


1. Max Verworn, Zur Psychologie der primitiven Kunst. 1908, 
2. H. Bouman, Das biogenetische Grundgesetz und die Psychofogie der primitiven. 


bildenden Kunst. Zeitschrift für angewandte Psychologie. I9T83—Ig1Y. 
Ir 
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und malerisch gesehenen Enten aufmerksam, die sich in der Tat mit den besten 
Tierdarstellungen der primitiven Jäger vergleichen lassen. 

Ganz verfehlt scheint es mir dagegen, die normal entwickelte Kinderkunst, 
die die bloße Naturnachahmung beabsichtigt, aber sowohl durch die bereits 
eingetretene Entfernung von der Natur als auch durch die noch mangelnde 
Beobachtungsgabe und technische Geschicklichkeit zu allerhand Mißbildungen 
führt, als eine ideoplastische Kunst zu bezeichnen (Verworn). Die Mischung 
schwacher Erinnerung und starker kindlicher Überlegung, die sich zwischen den 
Gegenstand und dessen Wiedergabe in der Kinderzeichnung schiebt, kann man 
vielleicht ‚Idee‘ nennen, aber diese Idee hat dann mit der positiv künstleri- 
schen ‚‚Idealisierung‘‘ ihres Gegenstandes gar nichts zu tun. Bei der Kinder- 
kunst, dieser Tätigkeit, die sichzweifellosvorder Entwicklungsstufeabspielt, auf 
der der Kunstsinn anfängt sich zu regen, kann essich nur um eine verkümmerte 
„physioplastische‘‘ Kunsttätigkeit handeln Eineindirekte Bestätigung für diese 
Annahme sehe ich inder Tatsache, daßdiediluviale Tierdarstellungin der Schluß- 
periode des Azylien oder Tourassien ihrerseits zur ‚Kinderkunst‘ degenerierte. 

Ein drittes Gebiet physioplastischer Kunstbetätigung ist bekanntlich die 
Kunst gewisser auf der Jägerstufe stehengebliebener, primitiver Stämme, für 
die als besonders charakterisch die Felsenzeichnungen der Buschmänner wegen 
ihrer Verwandtschaft mit den paläolithischen Höhlenmalereien mit Recht im- 
mer hervorgehoben werden. In Zusammenhang mit der geistigen Einschätzung 
des diluvialen Naturalismus ist die Feststellung wichtig, daß die Kultur gerade 
der Buschmänner zu den allerniedrigsten gehört. Für uns ist diese physioplasti- 
sche Kunst der Naturvölker insofern von besonderer Bedeutung, als sich ihre 
nordische Vertreterin, die Kunst der arktischen Nomadenvölker, wie es scheint, 
bis in die jüngere Steinzeit zurück verfolgen läßt und dort, in der sogenannten 
arktisch-baltischen Kultur, in zeitliche und örtliche Berührung mit der uns 
interessierenden Kultur der nordischen Steinzeit tritt, ohne indessen eine Ein- 
wirkung auf diese auszuüben. Da endlich auch im Norden in der Maglmose: 
kultur Dänemarks-Norddeutschlands eine Spätstufe des Paläolithikums be- 
kannt ist, scheint immerhin die Möglichkeit vorhanden, daß ein ethnischer Zu- 
sammenhang zwischen den genannten Kulturen besteht, d. h. daß die diluvia- 
len Renntierjäger dem nach Norden abwandernden Renntier, sei es aus West-, 
Mittel- oder Osteuropa, zum Teil gefolgt sind‘. Ohne zu dieser wichtigen Frage 
Stellung zu nehmen, sei nur hervorgehoben, daß die nordeuropäische Kultur 
seit dem Anfang der neueren Steinzeit sich aufs schärfste von all diesen, sie um- 
lagernden, mehr oder weniger physioplastisch gearteten Jäger- und Fischer- 
kulturen unterscheidet (S. u..S. 8). 


1. A.W.Brögger, (Den arktiske Stenaldern in Norge, 1909), verwirft den von Monte- 
lius (Kulturgeschichte Schwedens, 1906) angenommenen Zusammenhang zwischen 
lappischer und arktisch-baltischer Kultur. G.Kossinna (Der Ursprung der Urfinnen usw., 
Mannus 1909) betrachtet letztere als urfinnisch. Vgl. auch: Kossinna, Die Herkunft 
der Germanen, IgLI, wo er die arktisch-baltische Kultur von der Maglmosekultur 
ableitet. 
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Abb, ı. Erste Stufe des diluvialen Naturalismus. 
Umrißzeichnung eines Elefanten aus der Höhle von Castillo, Provinz Santander. 


Die physioplastische Kunst eine einmalige, isolierte Erscheinung. Ihre 
Enntwicklungslosigkeif. Ist die psychologische Erklärung des urzeitlichen 
Naturalismus richtig, so ergeben sich gewisse prinzipielle Folgerungen, deren 
sich die Vertreter der physioplastischen Theorie, wie es scheint, nicht 
genügend klar geworden sind. Zunächst sei festgestellt, daß diese, ich möchte 
sagen, instinktive und dadurch vollendete Naturnachahmung nur eine ganz 
spezielle, in der Entwicklungsgeschichte des menschlichen Geistes und 
der Kunst einmalige Erscheinung sein kann, die in ihrem Wesen mit 
keiner wie immer gearteten späteren Kunstübung das geringste zu tun 
hat. Nichts wäre deshalb falscher, als nun auch für die späteren Stilgattun- 
gen die Begriffe „‚physioplastisch“ bzw. ‚ideoplastisch‘ einzuführen; denn 
sobald mit dem eintretenden Dualismus zwischen Mensch und Natur die 
Voraussetzung zu diesem eigenartigen primären Naturalismus verlorengeht, 
hat auch die Bezeichnung ‚„physioplastische‘‘ Kunst endgültig ihren Sinn 
verloren. Für den Kunsthistoriker, der sich nicht zufällig mit der Kunst der 
Diluvialzeit befaßt, hat also die Unterscheidung zwischen physioplastischer und 
ideoplastischer Kunst überhaupt keinen Wert; auch dort, wo in der späteren 
Kunstentwicklung enge Beziehungen zur Natur auftreten, können diese nichts 
mehr gemeinsam haben mit der instinktiven Naturunmittelbarkeit des primi- 
tiven Jägers, d. h. auch sie entwickeln sich auf ideoplastischer Grundlage. 

Die zweite Folgerung, die aus der physioplastischen Theorie gezogen werden 
muß, ist hier noch wichtiger, weil sie das Verhältnis zu der nachher zu unter- 
suchenden neolithischen Kunst berührt. Beruht nämlich dieser primäre Natu- 
ralismus auf der Ausschaltung des menschlichen Geistes, wurzelt er, um das 
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Wort zu wiederholen, in einem natürlichen Instinkt, so stellt er sich nicht nur 
außerhalb des Bereiches der geistig-künstlerischen Entwicklung, sondern dann 
müssen ihm selber auch die Entwicklungsmöglichkeiten fehlen. Es ist damit 
nicht gesagt daß sich keine Unterschiede in den aufeinanderfolgenden Stufen 
der paläolithischen Kunst bemerkbar machen könnten; denn schon rein äußer- 
liche Momente mußten eingreifende Änderungen nach sich ziehen. Die durch 
fortgesetzte Übung gesteigerte manuelle Geschicklichkeit und die Verbesserung 
der Mittel mußten die Darstellung vervollkommnen, und umgekehrt mußten die 
Lebendigkeit und Unmittelbarkeit dieser Kunst im gleichen Grade nachlassen, 
wie das eigne Geistesleben erwachte. Die gezwungene Wahl eines anderen Ma- 
terials konnte einen scheinbar neuen ‚Stil‘ herbeiführen, rein physiologische 
Faktoren konnten modifizierend eingreifen. Aber all solche Einwirkungen be- 
rühren immer noch nicht den eigentlichen Inhalt dieser Kunst, die ja über- 
haupt nicht Ausdruck eines wandelbaren geistigen Inhaltes war. 

Die paläolithische Kunst scheint diesen Gedanken zu bestätigen. Soweit das 
bis jetzt bekannte Material ein Urteil zuläßt, kann von einem allmählichen 
Werden dieser verblüffend naturalistischen Kunst nicht gesprochen werden. 
Nach der vom Abbe Breuil für die Höhlenmalereien aufgestellte Stufenein- 
teilung‘ gehört z. B. der hier (Abb. ı) abgebildete Elefant aus der Höhle von 
Castillo, der bloß die Umrißzeichnung des Tieres wiedergibt, zu der frühesten, 
noch dem Aurignacien angehörenden Entwicklungsphase. Aber in der Lebendig- 
keit der Auffassung und Sicherheit der Darstellung konnte diese impressioni- 
stische Skizze auch von den berühmten polychromen Tierdarstellungen des 
Magdalenien aus den Höhlen von Font de Gaume, Altamira usw. nicht mehr 
übertroffen werden (Taf. I, ı). Wenn Alois Riegl’ den Übergang von den voll- 
plastischen Darstellungen des Aurignacien (Statuetten von Brassempouy, Men- 
tone, Willendorf) zu der später eingeritzten und gemalten Tierdarstellung als 
Zeichen einer Wandlung in der künstlerischen Gesinnung betrachtet und die 
flächenhafte Darstellung als eine erst später erreichbare Abstraktion von der 
Natur erklärt, so möchte ich die Richtigkeit dieser Auffassung bezweifeln. Auch 
wenn man sich im allgemeinen mit prinzipieller Schärfe gegen die technisch- 


1. Abbe Breuil, Congr£s internat. d’Anthropol. et d’Archeol. prehistoriques, 1906. Zur 
Orientierung diene, daß man die ältere Steinzeit in zwei Abschnitte einteilt: das 
Altpaläolithikum und das Jungpaläolithikum. Im Altpaläolithikum unterscheidet 
man drei aufeinanderfolgende Perioden: das Chelleen, Acheul&een und Mouste- 
rien; im Jungpaläolithikum das Aurignacien, Solutreen und Magdal&nien. Erst 
aus dem Aurignacien sind uns paläolithische Kunsterscheinungen bekannt. Das Azy- 
lien oder Tourassien, dem wieder die oben erwähnte nordische Maglmosekultur 
entspricht, bildet die Endstufe und den Niedergang der Paläolithkultur. 

Auf die eigenartige Entwicklungslosigkeit der paläolithischen Kunst weist auch 
Hoernes in seiner „Urgeschichte der bildenden Kunst“, S.ı82, ein Buch, auf dessen 
Bedeutung ich noch zurückkomme. Auch wer, besonders in der Auffassung der 
späteren vorgeschichtlichen Kunsterscheinungen prinzipiell anderer Meinung ist als 
Hoernes, wird in den Abschnitten über die Kunst der Paläolithik und die der Natur- 
völker eine Fülle trefflicher Bemerkungen und wertvoller Anregungen finden. 

2. Alois Riegl, Stilfragen, 1893, S. 20. 
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materielle Erklärung stilistischerPhä- 
nomene ausspricht; ist doch einzu- 
sehen, daß in diesem Falle, wo von 
geistigen Schöpfungen und damit 
von einem Stil überhaupt kaum ge- 
sprochen werden kann, der durch die 
natürlichen Verhältnisse gebotene 
Wechsel desMaterials schon eine aus- 
reichende Erklärung bietet: das im 
Aurignacien vorherrschende Mam- 
mut wird im Solutreen und Magda- 
lenien immer mehr durch das Renn- 
tier ersetzt; das homogene Elfenbein 
eignete sich aber hervorragend zur 
glyptischen Bearbeitung, während 
das nur an der Oberfläche glatte, 
innen poröse Horn- und Knochen- 
material eine eingeritzte Dar- 
stellung verlangte. Eingeritzte oder 
gemalte Tierdarstellungen sind uns 
übrigens auch aus dem Aurignacien 


Abb. 2. Scheinornamente der Jungpaläolithik. 
Zeichnung auf Mammutzahn aus Kiew 
(abgerollt). 


Abb. 2a. Elfenbein- 


schnitzerei aus 
Arudy, Basses- 
Pyrenees, 


bekannt (z. B. in 

Schiefer eingeritzte Nashörner aus Arcy-sur-Cure, vgl. auch 
den Elefanten Abb. r), während umgekehrt plastische Figür- 
chen noch im Magdalenien vorkommen (Pferdefigürchen aus 
Lourdes). Aber außerdem dürfte es überhaupt unrichtig sein, 
die zweidimensionale Darstellung als das Produkt gereifte- 
ren Könnens oder gar perspektivischer Kenntnisse zu betrach- 
ten. Das wäre nur dann der Fall, wenn es sich bei dieser 
Kunst um eine überlegte Naturnachahmung handelte, um 
ein möglichst getreues Kopieren des Modells. Davon kann 
aber bei dieser mühselig in Knochen geritzten oder tief in 
den dunklen Höhlen gemalten Wiedergabe des gejagten Wil- 
des in seiner natürlichen Stellung beim Laufen, Weiden, Zu- 
sammenbrechen keine Rede sein; es sind vielmehr Erinne- 
rungsbilder, optische Eindrücke, die in dem unbeschriebenen 
Gehirn des intensiv beobachtenden Jägers wie auf der photo- 
graphischen Platte haften blieben und nachher reproduziert 


“ wurden. Die zweidimensionale Projektion war da keine Um- 


stellung der natürlichen Plastizität ins Flächenhafte, sondern 
die automatische Aufzeichnung des empfangenen optischen 
Eindrucks. Zu welcher kühnen flächenhaften Abstraktion 
reine physioplastische Kunst fähig ist, zeigt das Entenbild 
in Taf. I, 2, wobei zu bemerken ist, daß eigentümlicherweise 
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auch die Tierzeichnungen dieses schwachsinnigen Mädchens nie unmittelbar vor 
der Natur, sondern oft Wochen nach der Beobachtung hingepinselt wurden. Ich 
möchte sogar annehmen, daß die viel geringere künstlerische Vollendung der 
diluvialen Skulpturen zum Teil wenigstens dem Umstand zuzuschreiben ist, 
daß gerade bei ihnen viel mehr als bei der flächenhaften Darstellung, die 
konstruierende Tätigkeit des Verstandesin Anspruch genommen werden mußte. 
Das für unsere Untersuchung wichtigste Problem, welches mit der paläolithi- 
schen Kunst verknüpft ist, liegt jedoch in ihren späten Entwicklungserschei- 
nungen. Reinach hat für diese Kunst einmal das treffliche Wort geprägt: 
„Proles sine matre creata, mater sine prole defuncta‘*, und er zeichnete damit 
ganz genau das Bild, das wir a priori von einer — im Sinne der Psychologen — 
physioplastischen Kunsttätigkeit zu gewärtigen haben. Diese Auffassung, als 
habe die paläolithische Kunst keine Nachkommen hervorgebracht, als führe im 
besonderen keine Brücke von ihr zu der geometrischen Kunst der jüngeren Stein- 
zeit, ist später angefochten worden. Es war besonders der durch seine Höhlen- 
forschungen bekannt gewordene Abbe Breuil, der glaubte, in einer nach und 
nach eintretenden Erstarrung der figuralen Darstellung die Voraussetzung zum 
. Entstehen des in der Neolithik allgemein herrschenden geometrischen Orna- 
ments erblicken zu können”. Wäre diese Auffassung richtig, so müßten wir die 
Entwicklung der nordeuropäischen Kunst, deren Schilderung Gegenstand dieser 
Untersuchung ist, bis auf die Urzeit zurück und in erster Linie auf südwest- 
europäischem Boden verfolgen. Die physioplastische Kunst hätte dann ihre 
kunstgeschichtliche Stellung wiedererobert, indem sie aus sich selbst her- 
aus zu einer ideoplastischen würde und somit ihren Anschluß an den ununter- 
brochenen Lauf der geistig-künstlerischen Entwicklung fände. 
Verhältnis zum Ornament. Das ornamentale Grundgesetz. Es wird sich 
im nächsten Kapitel zeigen, daß, von der nordischen Neolithik aus betrachtet, 
eine solche Kontinuität der Entwicklung vom paläolithischen Naturalismus 
zaı der geometrischen Kunst der jüngeren Steinzeit nicht in Frage kommen 
kann. Die früheste neolithische Ornamentik, die Verzierung der Gefäße aus 
der sogenannten älteren Muschelhaufenkultur Dänemarks-Norddeutschlands 
besteht aus einer Reihung von Fingereindrücken auf oder unter dem Gefäß- 
rand; erst später folgt die geradlinige Ornamentik, aber auch da ist die völlige 
Beziehungslosigkeit zu irgendeiner früheren naturalistischen Kunstübung augen- 
scheinlich. Im besonderen besteht zwischen der oben erwähnten nordisch- 
paläolithischen Maglmosekultur und der frühesteri norddeutsch-skandinavi- 
schen Neolithik ein deutlich erkennbarer Kulturabbruch?. Um aber dem bier 
so hervorragend wichtigen Problem von der Beziehung der figuralen Kunst zur 
geometrischen Ornamentik in vollem Umfang gerecht werden zu können, ist 
es nötig, wenigstens provisorisch die Frage zu beantworten, was denn eigent- 


ı. Salomon Reinach, Antiquites nationales. Description raisonnee du Musee de Saint- 
Germain-en-Laye, I. 1889. 

2. Abbe Breuil, Congres internat. d’anthropol. et d’arch&ol. prehistoriques. 1906, I 

3. Kossinna, Die Herkunft der Germanen. IgL1. 
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lich Ornament sei, und was wir von diesen einfachsten regelmäßigen Mustern 
an den neolithischen Gefäßen zu halten haben. Und dann sei sofort auf den 
Kernpunkt hingewiesen, der fast ausnahmslos bei Untersuchungen über das 
geometrische Ornament übersehen wird, nämlich auf die Tatsache, daß das 
OÖrnamentals solches, d.h. auf Grund seiner elementaren, verzie- 
renden Tätigkeit nicht bloß für sich daist als eine Form, die man 
nach Belieben vom verziertenObjekttrennenkönnte, ohnedaßsich 
ihr Inhalt vermindere oder verändere, sondern daß es erst im Zu- 
sammenhang mit dem Träger seine eigenartige Bedeutung, seinen 
Charakter als OÖrnament erhält. Wir werden uns bei der Besprechung der 
altnordischen Kunst noch wiederholt mit dieser Frage zu beschäftigen haben; 
aberum die Möglichkeit von BreuilsHypothesezu untersuchen, sei schon hier fest- 
gestellt: Eine Kunstform erhält erst dann ornamentale Bedeutung, 
wennsieüberdasObjekt,andem sieerscheint, etwasaussagt, wenn 
sieauf die Formihres Trägers eingeht und diese erläutert oder be- 
 tont. Wir werden sehen, daß sich aus dieser dem Ornament immanenten Be- 
ziehung zum Träger mit logischer Folgerichtigkeit seine regelmäßig geometri- 
sche Gestaltung erklärt, ja, daß die gesamte Entwicklung besonders der frü- 
heren Ornamentik nur durch diese Beziehung zum verzierten Objekt verständ- 
lich wird. Will man diese ersten regelmäßigen Muster an den Kanten und Rän- 
dern der neolithischen Tongefäße als eine eigene Phantasieschöpfung des Men- 
schen und damit als eine ‚ideoplastische‘‘ Kunst betrachten, so ist dagegen 
nichts einzuwenden; nur soll man nicht übersehen, daß diese rein geistigen und 
gewiß auch rein künstlerischen Aufzeichnungen unmittelbar von einem natür- 
lichen Gegenstand, dem nützlichen Gerät, angeregt wurden. Das Übersehen 
der pedantisch gewissenhaften Einfühlung in Form und Kräftespiel des zu 
verzierenden Gebrauchsgegenstandes wird nur zu leicht dazu führen, daß man 
den abstrakt geistigen Inhalt dieser frühen Ornamentik überschätzt. Beson- 
ders verfehlt scheint mir der Gedanke Worringers, der in diesen ersten geo- 
metrischen Mustern den Ausdruck eines transzendental gerichteten, vor der be- 
ängstigenden Willkür der Erscheinungswelt fliehenden, nach Ruhe und Gesetz 
sich sehnenden, ‚‚primitiven‘ Geistes erkennen möchte‘. Schon die Kunst der 
diluvialen Jäger kann beweisen, daß Worringers von der Natur geängstigter, 
Gott im Jenseits suchender, ‚‚primitiver‘‘ Mensch ein modernes Hirngespinst 
ist. Die gesamte Kunst und Kultur des vorhistorischen Altertums 
sindihremganzen Wesen nach durchaus diesseitig, naturbejahend, 
zweckverknüpft. 

Kehren wir nach diesem Seitenblick auf das neolithische Ornament zur pa- 
läolithischen Kunst zurück und fragen, ob aus der Schematisierung oder auch 
aus der Geometrisierung der figuralen Kunst jemals einegeometrische Ornamen- 
tik hervorgehen können, so müssen wir diese Frage entschieden verneinen. 
Denn um Ornament zu werden, müßte zu der aus irgendwelchen Gründen er- 
starrten Form ein ganz neues künstlerisches Moment hinzutreten, nämlich das 


ı. Wilh. Worringer, Formprobleme der Gotik. ıgıı, S. ı2{f. 
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Bedürfnis, das tektonische Gefüge des Trägers zu verstehen und zu interpre- 
tieren. Anders gesagt: aus der figuralen Darstellung kann, solange nicht der 
ausgesprochene Wille zum Objekt hinzutritt, logischerweise nie ein geome- 
trisches Gerätornament werden. 

Pseudo-Ornamentik in der älteren Steinzeit. Den besten Beweis für die 
Richtigkeit dieses Satzes liefert ein Blick auf die paläolithische Kunst selber 
und auf die vermeintlichen ‚Ornamente‘, zu denen die Auflösung dieser Kunst 
geführthat. Betrachten wiretwadieeigentümlicheZeichnungaufeinem Mammut- 
zahn aus Kijew (Abb.2a), sozeigt sich, daß diese scheinbar willkürlichen Linea- 
mente, welchen Inhalt sie auch haben mögen, auf jeden Fall nichts mit Orna- 
ment zu tun haben. Sie sind zwar selbstverständlich auf einem Gegenstand 
gezeichnet, aber sie bezeichnen diesen Gegenstand nicht, erhalten von ihm 
nicht ihre Gestalt und gesetzmäßige Anordnung. Das Fehlen der imitativen 
Beziehung zur Natur bedeutet hier noch keineswegs das Vorhandensein 
einer dekorativen Beziehung zum Träger. Von diesen öfters in der 
paläolithischen Kunst anzutreffenden, regellosen Konfigurationen führt keine _ 
Brücke zur streng tektonischen Ornamentik der jüngeren Steinzeit, weil ihnen 
die Seele des Ornaments grundsätzlich fehlt. 

Eine zweite Formgruppe, für die als Beispiel eine Elfenbeinschnitzerei aus 
Arudy (Basses-Pyrenees) diene (Abb. 2b), ist noch lehrreicher, weil sie nach 
Verworn die Entstehung des Ornaments aus der zunehmenden Schematisie- 
rung der Pflanzendarstellung bezeugen soll. Abgesehen von der Frage, ob zwi- 
schen den verschiedenen Gliedern der von Verworn abgebildeten Entwicklungs- 
reihe" überhaupt wohl ein Zusammenhang existiert, ist zu betonen, daß das 
erste Glied dieser Reihe, ein nicht stilisierter Pflanzenstengel mit regelmäßig. 
angeordneten, schmalen, abstehenden Blättern, in viel höherem Maße zur Or- 
namentierung geeignet wäre als die Schlußformen der Entwicklung, von der 
hier Abb. 2b eine Probe gibt. Auch hier ist die formale Beziehungslosigkeit der 
geometrischen Motive zum tragenden Gegenstand sofort ersichtlich. Bezeich- 
nend scheint das völlige Bedecken der Oberfläche mit phantastischen Formen 
und das tiefe Ausgraben des Grundes rings um das Muster. Mit einer begin- 
nenden Ornamentik wäre das vollkommen unvereinbar, diese nimmt, wie wir 
sehen werden, möglichst Rücksicht auf den ornamentierten Gegenstand und 
kann sich mit einer leicht eingeritzten Bezeichnung begnügen; der ziellose Spiel- 
trieb, mit dem wir es hier zu tun haben dürften, kennt keine Grenzen, nicht 
nach der Breite und nicht nach der Tiefe. Zu diesen, für die Kunst völlig be- 
deutungslosen Erscheinungen sind dann besonders auch weitaus die meisten Be- 
malungen der kolorierten Kiesel von Mas d’Azil zu rechnen. 

Natürlicher Rhythmus. Größeres Interesse für die Frage nach dem Entstehen 
des Ornaments bietet eine andere Gruppe von Degenerationserscheinungen. Es 
gibt nämlich zahlreiche Beispiele, wo das nachlassende Verständnis oder Inter- 
esse für die Naturform in der Tat zu einer Erstarrung und Abkürzung führt, zu 
schematischen Formeln, die, wenn sie außerdem in regelmäßiger Reihung auf 


ı. Max Verworn, Die Anfänge der Kunst. 1909. Fig. 29. 
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Abb. 3. Nichtornamentale Reihung. 
Zeichnung auf Knochen aus Mas d’Azil, Aritge. 


länglichen Knochenstücken, Meißeln, Wurfspeerspitzen oder dergleichen er- 
scheinen, dem Geräteornament ähnlich werden können. Hier seinun bemerkt, 
daß die gleichmäßige Wiederholung von Tieren, Köpfen oder auch einfachen 
Zeichen noch keineswegs das Zeichen einer neuen, ornamentalen Gesinnung zu 
sein braucht. Es wird leicht übersehen, daß die regelmäßige Anordnung in sehr 
vielen Fällen die primäre ist, ja, daß gerade dort, wo die Überlegung oder der 
Wille ausgeschaltet ist, diese Anordnung als die natürliche erscheinen muß. Bei 
jeder fortgesetzten Handlung wird, solange keine besonderen Gründe — Er- 
müdung, Widerstände, neue Willensorientierung — vorliegen, das Ergebnis eine 
sichtbare oder hörbare Regelmäßigkeit sein. Es scheint mir sogar unangebracht, 
diesen natürlichen Rhythmus, den wir alle beim Gehen, Rudern, Klopfen usw. 
erzeugen, auf jenen anderen Rhythmus, den des menschlichen Organismus, 
zurückzuführen; die regelmäßige Wiederkehr des Gleichen ist, wenn keine be- 
sonderen Faktoren eintreten, so sehr logisch begründet, daß sie diese physio- 
logische Erklärung nicht braucht. 

Als Beispiel eines natürlichen Rhythmus möchte ich die Kerbreihen in Abb.3 
betrachten, die neben den etwas schematisierten Pferdeköpfen auftreten und 
sich offenbar gleich beziehungslos zu diesen wie zudem Knochenstück, auf dem 
sie angebracht sind, verhalten. Auch hier erklärt sich die annähernd regelmäßige 
Anordnung der aus Zeitvertreib, Spieltrieb oder ähnlichen Gründen angebrach- 
ten Einschnitte aus dem einfachen Grunde, daß erst das Eintreten neuer, an- 
dersgerichteter Willensimpulse diese Regelmäßigkeit aufheben würde. Sie sind 
aus demselben Grunde gereiht wie die Fußspuren ihres Urhebers, wenn er ge- 
dankenlos seines Weges ging. Nicht viel anders steht es mit den regelmäßigen 
Strichlagen, die so oft in der Tierdarstellung als Innenzeichnung oder Beglei- 
chung der Kontur auftreten und oft, aber nicht immer, als schematische Be- 
handlung der Behaarung, Mähnen und dergleichen zu verstehen sind (Abb. 3). 
Tritt diese Strichelung als bloße Begleitung der Umrißlinie auf, so verhält sie 
sich genau so zur Tierform wie ein wirkliches Gerätornament zur Gerätform. 
Für den Übergang zum Gerätornament ist diese höchst eigenartige ‚Tierorna- 
mentik“ natürlich ohne Bedeutung. Sie haftet eben am Tierbild und erscheint 
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Abb. 4. Nichtornamentale Reihung. 
Zeichnung einer Renntierherde auf Vogelknochen aus der Grotte de la Mairie bei Teyjat, Drodogne. 


auch da, wo von einem Verfall der naturalistischen Tierdarstellung noch keine 
Rede sein kann. 

Als nichtornamentaler, natürlicher Rhythmus ist auch die regelmäßige Rei- 
hung oft vorzüglich ausgeführter Tierköpfe oder auch ganzer Tiere auf läng- 
lichen Knochenstücken zu verstehen, wo schon die gebotene Rücksichtnahme 
auf die zur Verfügung stehende Fläche die gereihte Anordnung erzwang. Es 
scheint aber möglich, daß gerade bei diesen gereihten Tieren eine ganz andere 
Art natürlicher Reihung im Spiele ist, nämlich die getreue Wiedergabe wirk- 
licher Tierreihen in der Natur. Wir brauchen nur an das Wort ‚Gänsemarsch‘ 
zu denken, an den Flug der Kraniche oder Wildenten usw., um zu wissen, daß 
die fast mathematisch genaue Reihung von Tieren in der Natur keine Selten- 
heit ist, aber auch die in Herden lebenden großen Säuger können das gleiche 
Schauspiel bieten. In der physioplastischen Eskimokunst finden sichregelmäßige 
Reihen von Renntieren, aus der besten Zeit des diluvialen Naturalismus sind 
eingeritzte oder gemalte Pferde-, Bison- und Mammutreihen bekannt. Abb. 4 
zeigt die in Knochen geritzte Zeichnung einer Renntierherde, wo das haften ge- 
bliebene Bild der natürlichen Reihung trefflich, aber teilweise bis zur geometri- 
schen Formel abgekürzt wiedergegeben wird. Diese untere Strichreihe scheint 
mir einhöchstinteressantesBeispieleinesnatürlichenRhythmus; siekönnte 
genau so als einfaches Randornament an irgendeinem Gegenstand auftreten 
und doch herrscht zwischen diesem natürlich-impressionistischen Rhythmus 
und dem angewandt-ornamentalen der denkbar größte Gegensatz. 

Das paläolithische Ornament. Schlussfolgerungen. Bisher haben wir nur die 
auffallendste Erscheinung der paläolithischen Kunst, die naturalistische Tier- 
darstellung und gewisse wirkliche oder vermeintliche Symptome ihrer Er- 
starrung in Betracht gezogen. Was aber endgültig dazu veranlaßt, die Erklärung 
des geometrischen Ornaments aus der Degeneration dieser figuralen Kunst zu 
verwerfen, ist die bemerkenswerte Tatsache, daß es im Bereich der Paläolithik 
selber eine reine, hochausgebildete Ornamentik gab, die offenbar nicht das 
geringste mit den erwähnten Erstarrungserscheinungen zu tun hat. Bezeich- 
nenderweise handelt es sich bei dieser Ornamentik, wie es scheint, immer 
um die Verzierung von Geräten, also um eine Gerätornamentik, d. h. die geo- 
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metrischen Muster treten in Beziehung zu ganz bestimmten, nur so ge- 
wollten, praktisch verwendbaren Formen. Zwar konnte auch die ein- 
geritzte Tierzeichnung auf Geräten erscheinen, aber bei der Mehrzahl dieser 
Darstellungen auf Knochen- und Geweihfragmenten und namentlich bei 
den Höhlenmalereien war kein Grund gegeben, die gleichgültige Gestalt des 
Trägers mehr als unbedingt nötig zu beachten. Hier zeigt sich wieder der grund- 
sätzliche Unterschied vom Ornament: für dieses ist die Gestalt des Trägers das 
Primäre, Bestimmende und muß deshalb eine besondere Bedeutung besitzen. 
. So begleitet auch das paläolithische Ornament die Konturen der Geräte mit 
seinen Randlinien, hebt trennend die wichtigsten Teile hervor, betont den 
regelmäßigen’Bau durch den gleichmäßigen Rhythmus seiner Strichreihen, 
Winkellinien, reziproken schraffierten Dreiecke usw. In der hier abgebil- 
deten Schlagwaffe (?) aus Brassempouy (Abb. 5) unterscheidet das Orna- 
ment an dem offenbar wirksamsten Teil einen konischen, unverzierten Kopf, 
einen durch regelmäßige Ausstiche gerauhten Körper und einen Abschluß aus 
zwei zwischen ausgestochenen Dreiecken verlaufenden Zickzackbändern. Be- 
sonders dieses letzte Randimuster ist nicht nur ein ausgesprochenes, reines Orna- 
ment, sondern es zeigt eine Form, die, wie wir sehen werden, in der um Jahr- 
tausende jüngeren neolithischen Kunst erst einer sehr späten Entwicklungsstufe 
angehört. 

Auf die Frage nach der Entwicklung dieses paläolithischen Gerätornaments 
möchte ich hier nicht eingehen. Dazu ist das Material zu gering und die relative 
Datierung viel zu ungenau und unsicher. Nur ist zu’ bemerken, daß offenbar ein 
unmittelbarer Zusammenhang zwischen der formalen Vollendung und materiel- 
len Beschaffenheit der Geräte und der Möglichkeit ihrer Ornamentierung be- 
stehen muß. Die aus Stein geschlagenen, mehr oder weniger retuschierten 
Faustkeile, Kratzer, Bohrer usw. des Altpaläolithikums ließen keine ornamen- 
tale Behandlung aufkommen, sie verlangten sie nicht, noch gestatteten sie eine. 
Aus dem gesamten Altpaläolithikum sind uns weder Knochengeräte noch Ge- 
rätverzierungen bekannt, und auch das Vorhandensein einer Holzindustrie und 
Holzornamentik scheint mir für diese Zeit sehr unwahrscheinlich, weil nicht ein- 
zusehen ist, weshalb die Altpaläolithiker wohl zur Bearbeitung des Holzes und 
nicht zu der desfür Werkzeuge viel verwendbareren Knochens geschritten wären. 
Umgekehrt stammen weitaus die meisten ornamentierten Geräte aus dem Mag- 
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Abb. 5. Jungpaläolithisches Geräteornament. Elfenbeingerät aus Brassempouy, 
Pyrenäen. ö 


I4 SCHLUSSFOLGERUNGEN 


dalenien, wo die Bearbeitung organischer Substanzen ihren Höhepunkt sogar 
auf Kosten der Silexindustrie erreichte. Aber schon die beiden ersten Stufen der 
Jungpaläolithik haben die Gerätornamentik gekannt. Der Gegenstand inAbb. 5, 
bei dem die Fundverhältnisse allerdings ziemlich unklar erscheinen‘, stammt 
aus dem Solutreen, und sogar aus der Aurignacstufe ist eine gutentwickelte, 
zum Teil überraschend weit fortgeschrittene Gerätornamentik bezeugt. Die End- 
stufe der Paläolithzeit im Azylien zeigt dagegen nicht nur den endgültigen .Ver- 
fall der figuralen Kunst, sondern bezeichnenderweise auch den der Gerätorna- 
mentik. 

Es ist kein Zweifel, daß das Bestehen dieser geometrischen Ornamentik, die 
in den Augen der Psychologen doch gewiß als eine ‚ideoplastische‘ Erschei- 
nung gelten muß, die Deutung der paläolithischen Kunst als Gesamterschei- 
nung erheblich kompliziert. Denn offenbar muß es dann doch möglich gewesen 
sein, daß neben der physioplastischen Begabung, d. h. neben dieser vom urzeit- 
lichen Instinkt geleiteten Projektion des Naturbildes, die künstlerisch schaf- 
fende Phantasie sich in einer besonders gearteten Sphäre betätigte. Hier kommt 
es indessen in erster Linie auf die folgenden Schlußfolgerungen an: die figurale 
Kunst der Diluvialzeit kann unmöglich die Mutter der geometrischen Orna- 
mentik gewesen sein; sollte dieses Ornament noch einer Erklärung bedürfen 
und eine Vorstufe besitzen, so müssen diese in einer ganz anderen Richtung ge- 
sucht werden, eine Frage, auf dieich unten zurückkomme. Treten aber im spä- 
teren Paläolithikum Konvergenzerscheinungen zwischen Ornament und de- 
generierter Tierdarstellung auf, so kann die Erklärung nur diese sein, daß der 
schon lange vorher, vermutlich im Aurignacien ausgebildete ab- 
strakt-ornamentalen Kunstsinn sich dieser nicht mehr lebensfähi- 
genfiguralenKunstbemächtigteundihreAbbauproduktezuseinen 
eigenen Zwecken verwendete. Und weiter: das Fehlen jeder physioplasti- 
schen Begabung in der ausschließlich geometrisch-ornamentalen Kunst der 
nordeuropäischen Neolithik könnte an sich noch sehr wohl als das Zeichen einer 
fortgeschrittenen geistigen Entwicklung aufgefaßt werden. Dagegen scheint mir 
das gleichzeitige Auftreten einer ornamentalen Kunst neben dem paläolithi- 
schen Naturalismus und besonders auch der Umstand, daß diese paläolithische 
Gerätornamentik weit über die Anfänge des neolithischen Ornaments hinaus- 
geht, mit großer Wahrscheinlichkeit darauf zu deuten, daß wir es hier nicht 
mit der früheren Stufe einer genetisch zusammenhängenden Ent- 
wicklung zu tun haben, sondern mit einer grundverschiedenen, in 
anderen Bahnen verlaufenden geistigen Veranlagung. Die Richtig- 
keit dieser Schlußfolgerung, die bei der Frage nach der Herkunft der nordeuro- 
päischen Rasse von Bedeutung sein muß, soll durch die Schilderung der neo- 
lithischen Kunsterscheinungen und der strengen Gesetzmäßigkeit, nach der die 
ornamentale Kunstentwicklung sich vollzieht, eine weitere Bestätigung finden. 

Das Gesamtbild der paläolithischen Kunst hat sich im Laufe unserer Unter- 
suchung wesentlich geändert. Wir fanden zwei vollkommen andersgeartete, 


1. Vgl. Piettes Berichterstattung in Anthropologie 1895. La station de Brassempouy. 
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sich widersprechende Kunstbetätigungen nebeneinander: die physioplastische 
Naturprojektion und die abstrakt-geometrische Gerätornamentik, von denen 
die erste ihrer Eigenart gemäß aus der Geschichte der Kunst ausscheiden mußte. 
Dadurch erhält aber diese andere Kunsttätigkeit, die von vornherein ideo- 
plastisch geartete, geistig-schöpferische, geometrische Ornamentik, eine ungleich 
höhere Bedeutung; denn es muß einleuchten, daß nur sie uns durch ihr Wesen 
und Werden über den Anfang der Kunst Aufschluß bieten kann. Die physio- 
plastische Tierdarstellung führt uns in eine Sackgasse, die ersten unscheinbaren 
geometrischen Ornamente bezeichnen den Anfang des Weges, dem die geistig- 
künstlerische Entwicklung gefolgt ist. 
Das Ornament der Naturvölker. Wenn ich hier nun noch ein weiteres Gebiet 
ornamentaler Kunsttätigkeit mit der Kunst der Naturvölker heranziehe, ge- 
schieht dies nur, um an der Hand der ethnologischen Erklärungsversuche etwas 
tiefer in das Problem vom Anfang der Kunst einzudringen. Zu einer eingehenden 
Auseinandersetzung mit der Kunst der noch lebenden primitiven Stämmebesteht 
keine Veranlassung. Esist schon vonden verschiedensten Seiten mit Recht betont 
worden, daß die unbedenkliche Gleichsetzung oder übereilte Vergleichung der 
Kunst der Naturvölker mit den ersten Anfängen der europäischen Kunstentwick- 
lung zu groben Irrtümern führen muß. Die Tatsache, daß in diesen Anfängen der 
Keim einer durch Jahrtausende fortgesetzten geistigen Entwicklung beschlossen 
liegt, während die Kunst der Naturvölker an einer chronischen Primitivität leidet 
oder sich nurinnerhalb enggezogener Grenzenalsentwicklungsfähig erwiesen hat, 
weist schon mit Sicherheit darauf hin, daß wir von vornherein mit anderen 
geistigen Faktoren zu rechnen haben. In der Tat zeigt das von den Ethnologen 
gesammelte Material höchstens eine Verwandtschaft mit den Kunsterscheinun- 
gen in der Paläolithik oder dem vorhistorischen Orient, dagegen nicht die ge- 
ringste Übereinstimmung mit der europäischen Kunst seit der Neolithik. Es ist 
sehr wohl möglich, sogar wahrscheinlich, daß die geometrische Kunst hier wie 
dort auf den gleichen Ursprung zurückgeht. Ist dies aber der Fall, so vermögen 
wir das Werden und die erste Entfaltung dieser Kunst ungleich besser an der 
Hand der annähernd gesicherten Aufeinanderfolge der prähistorischen Kultur- 
schichten zu verfolgen als in der Kunst der Naturvölker, über deren nahezu 
völlig unbekannte Geschichte und unkontrollierbare Beeinflussung uns auch 
ihre Urheber nichts aussagen können. Endlich ist die logische Unzulänglichkeit 
der gebräuchlichen ethnologischen Erklärungen schon von kunsthistorischer 
Seite erkannt und in wertvollen Arbeiten dargelegt worden‘, so daß wir uns 
hier auf einige kurze Bemerkungen beschränken können. 

Betrachten wir einenach Hjalmar Stolpe aus der Ornamentik der Hervey- 
Insulaner zusammengestellte Formenreihe (Abb. 6), so läßt sich in der Tat die 


1. Vgl. Aug. Schmarsow in Zeitschrift für Ästhetik, 1910; Elisabeth Wilson, Das 
Ornament (Dissertation) IgI4, eine lehrreiche, zusammenfassende Darstellung, die 
leider bei der Beurteilung der prähistorischen Kunsterscheinungen völlig versagt. 
Über’ die ethnologischen Hypothesen vgl. auch Hoernes, Urgeschichte der bilden- 
den Kunst. 
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Abb. 6. Ornamentale Umgestaltung der figuralen Darstellung. 
Formenreihe aus der Ornamentik der Hervey-Insulaner, 


Stilisierung einer figürlichen Darstellung bis zum geometrischen Muster ver- 
folgen. Die als freier Abschluß des Stabes verwendete, ziemlich naturalistisch 
aufgefaßte Gestalt links wird, jetzt mit gehobenen Armen, stark geometrisiert 
und neben einen gleichgebildeten Genossen gestellt, wobei Oberschenkel und - 
Hände der zusammenstoßenden Figuren verwachsen (b); es können aber auch 
ganze Streifen aus solchen Gestalten auftreten. In c geht die Geometrisierung 
weiter, hier war nur noch Platz für eine Figur in der Mitte und zwei halbe an 
. den Seiten, der Kopf wird zu einem Sechseck, der mit den auch in a und b 
reich verwendeten Dreiecksmotiven ausgefüllt wird, Arme und Beine ver- 
schmelzen in der Weise, daß Oberarm und Oberschenkel der einen Figur zu- 
gleich den Unterarm und Unterschenkel der anderen bilden. Aus diesem Muster 
entsteht, wie Stolpe an der Hand von .Zwischengliedern annehmbar macht, 
durch Verzicht auf den Kopf und die Reduktion des Rumpfes auf eine Linie 
das rein geometrische Musterin e, während wir in f im oberen und unteren Orna- 
mentstreifen das gleiche Muster, in der Mitte ein aus b abgeleitetes ‚„Schen- 
kelmuster‘‘ erkennen dürfen. 

Erklärt nun diese interessante Formreihe das Werden der geometrischen Orna- 
mentik, und sei es auch nur für die Kunst dieser Südseeinsulaner ? Beweist 
sie, daß diese Kunst aus der Schematisierung der figuralen Darstellung hervor- 
gegangen ist ? Es scheint mir, daß wir mit.dieser Behauptung den wirklich vor- 
liegenden Tatbestand geradezu auf den Kopf stellen würden. Betrachten wir 
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noch einmal das Gerät in a, so zeigt sich, daß schon hier, wo wir das Götterbild 
als die natürliche Urform der geschilderten Evolutionsreihe vor uns haben, so- 
wohl dieses Figürchen selber wie auch das stabförmige Gerät über und über mit 
geometrischen Mustern bedeckt wird, und es sind besonders diese geometri- 
schen Zahnreihen, die dann die Hauptphasen der Entwicklung begleiten als be- 
redte Zeugen des stetig einwirkenden ornamentalen Prinzips. Noch eigenartiger 
ist, daß die reicher gemusterten Ornamentstreifen unten aus der Abb. 6d 
zusammengestellt sind (man übersetze schwarz in weiß und umgekehrt): ein 
Motiv, das sich als ein Derivat der Göttergestalt erweist, die sich am .,‚freien‘“ 
Abschluß des Geräts, d. h. an der Stelle, wo die Gestalt des Trägers sich am 
wenigsten geltend macht, befindet. Hier ist also nicht einmal die Rede von einer 
eigentlichen Entwicklung, von einer Aufeinanderfolge erst figuraler, dann geo- 
metrischer Formen; denn die äußersten Glieder der Reihe treten gleichzeitig 
nebeneinander auf, in ihrer Gestalt offenbar bestimmt durch die freiere oder 
tektonisch gebundenere Beziehung zum Träger. Warum diese tektonische Bin- 
dung die ursprünglich organische Form geometrisiert, soll hier nicht verfolgt 
werden. Dazu müßten nicht nur die ornamentalen Muster, sondern die ganzen 
Geräte abgebildet werden, und außerdem handelt es sich hier um komplizierte 
Erscheinungen einer fortgeschrittenen ornamentalen Kunst, die uns die An- 
.fänge dieser Kunst eher verhüllen als erklären. Wenn aber die Stolpesche Form- 
reihe etwas beweist, so ist es offenbar dieses, daß ein.vom Anfang an stark aus- 
geprägter, zielbewußt wirkender ornamentaler Kunstsinn die figurale Form er- 
greift und ihr das eigene Gesetz auferlegt. Es ist der gleiche Vorgang, den wir 
für gewisse, allerdings seltene Vorkommnisse in der diluvialen Kunst anzuneh- 
men haben, und den wir in fortgeschrittenen Stadien der nordischen Kunstent- 
wicklung noch wiederholt beobachten werden. 

Noch eines lehrt das Ornament der Hervey-Insulaner. Die Eingeborenen be- 
legen das aus der Göttergestalt hervorgegangene Zickzackmuster respektlos mit 
dem Namen ‚„Haifischzähne‘. Ein Beispiel, wie wenig die von den Urhebern 
dieser Kunst selbst gewählte Bezeichnung eines geometrischen Musters über 
dessen Bedeutung und Herkunft aussagt; bei dem Fehlen einer Bezeichnung 
für die abstrakte Form, mußte irgendein ähnlicher konkreter Gegenstand seinen 
Namen hergeben. Man vergleiche die uns geläufigen Benennungen für so viele 
Ornamente: Zahnschnitt, Eierstab, Wolfszähne, laufender Hund usw. Nament- 
lich v.d. Steinen hat später zugegeben, daß dieses totalirreführende ‚‚Hinein- 
sehen‘ von Naturformen in das bereits vorhandene abstrakt-ornamentale 
Muster sehr häufig bei der Naturvölkerkunst stattfindet. 

Ursprung des geometrischen Ornaments. Ethnologische Erklärungen. Stol- 
pe, der als einer der ersten die eigenartigen Entwicklungserscheinungen in der 
Kunst der Naturvölker verfolgt hat, ist in seinen Schlüssen sehr vorsichtig 
und scheint die Möglichkeit einer Assimilation der figuralen Form durch das 
bereits vorhandene Ornament anzudeuten. Andere Forscher sind dagegen viel 
einseitiger vorgegangen, und sie glaubten, indem sie an Ort und Stelle die ‚Be- 


deutung‘ der für den nicht Eingeweihten inhaltslosen Muster der Naturvölker 
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ermittelten, zugleich die Erklärung für das geometrische Ornament gefunden 
zu haben. So behandelte Grünwedel eine Reihe von Mustern der Orang-Utan 
Malakkas, deren Bedeutung als charakteristischer Teil konkreter Naturformen 
— Froschbeine, Fischschuppen usw. — dem Europäer nicht verständlich ist, 
und er kritisiert im Zusammenhang hiermit die Fehler der ‚„Schreibtischhypo- 
thesen‘, die sich nicht um die Tradition kümmern und nicht darum, was die 
Leute selbst haben zeichnen wollen’. Noch deutlicher drückt sich Ernst Große 
in seinen „Anfängen der Kunst‘‘ aus. Er bespricht da gewisse komplizierte, aber 
streng geometrische Muster brasilianischer Indianerstämme, deren Deutung 
wir Ehrenreichs Forschungen verdanken: parallele Zickzackreihen ‚„bedeu- 
ten‘ Fledermäuse, ein Muster aus ineinandergreifenden Mäandern ‚bedeutet“ 
eine Schlangenart?, ein unendliches Rapportmuster aus Kreuzen, eine Eidechse 
usw. Und in ebenso unzweideutiger wie überraschender Weise formuliert Große 
den Gedanken im Eingang seiner Betrachtungen über die Ornamentik der Na- 
turvölker: ‚‚Die primitiven Ornamente sind nicht was sie scheinen. Wir werden 
sehen, daß sie im Grunde mit geometrischen Gebilden auch nicht das geringste 
gemein haben?. 

Eine ausführliche Widerlegung dieses seltsamen Gedankens, der das geome- 
trische Ornament dadurch erklärt, daß er es als etwas hinstellt, was nicht das 
geringste mit einem geometrischen Muster gemein hat, scheint unnötig. Auch 
wenn es sich nicht um sekundäre ‚„‚hineingesehene‘‘ Naturformen handeln sollte, 
ist dasjenige, was uns an diesen geometrischen Ornamenten interessiert, eben 
das, was dem nicht mehr erkennbaren natürlichen Vorbild abgeht: die scharfe, 
nicht mißzuverstehende Geometrisierung und Stilisierung nach den mathema- 
tischen Kategorien der Reihung, Symmetrie usw. Eben in dem Moment, wo 
diese Stilisierung, und sei es auch noch so unbewußt, einsetzt, d.h. wo der Künst- 
ler das natürliche Vorbild verläßt, fängt das Problem erst an. In dem gleichen 
Moment hört aber dieses natürliche Vorbild auch auf, für die Erklärung des 
werdenden Ornaments in Betracht zu kommen. 

Notgedrungen haben das auch die Ethnologen eingesehen und so mußten sie 
sich ihrerseits an den Schreibtisch setzen, um die Gründe dieser Stilisierung zu 
erörtern. Es gibt mehrere solche Versuche, den Übergang der ursprünglich aus 
rein zweckmäßigen Gründen angebrachten figuralen Darstellung, aber auch des 
unkünstlerischen Zeichens — Totem, Stammeszeichen, Zauber- oder Eigen- 
tumsmarke, Piktogramm usw. — zum geometrischen Ornament verständlich 
zu machen. In den meisten Fällen geschieht das dadurch, daß man sagt, die tra- 
ditionelle Wiederholung habe allmählich zu Abkürzungen geführt, die ebenso- 
gut wie die ursprüngliche Naturnachahmung dem Zweck entsprachen, ja noch 
I. Stevens-Grünwedel, Die Zaubermuster der Orang-hütan, Zeitschrift für Ethno- 

logie 1894. Diesen in Bambus geritzten Zeichnungen ist es übrigens sofort anzusehen, 

daß sie kein reines Ornament sind, sondern irgendeine „Bedeutung“ besitzen. 
2. Seltsamerweise findet sich fast genau das gleiche Muster (Große l. c. Abb. 3c) an 
den dem Spätaurignacien zugeschriebenen Knochenplättchen aus Mezine, Ukraine. 


(Hoernes, Urgeschichte, S. 135, Abb. 1.) 
3. Ernst Grosse, Die Anfänge der Kunst. 1894. S. 113. 
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leichter erkennbar das nützliche Zeichen einprägten. Auch sollten unverstan- 
dene Nachahmung, Liebe zur Bequemlichkeit usw. zu immer größeren Verein- 
fachungen geführt haben. Es ist aber leicht, bei all diesen und ähnlichen Ver- 
suchen, das Entstehen der ornamentalen Kunst aus außerästhetischen Gründen 
zu erklären, den Nachweis zu bringen, daß die beigebrachten Momente an und 
für sich nie zum Ziele führen können. Man kann aus den endlosen und mit pein- 
lichster Sorgfalt angeordneten komplizierten Mustern der Naturvölker heraus- 
lesen, was man will, aber doch gewiß keine Liebe zur Bequemlichkeit‘. Außer- 
dem: Abkürzung, sei es nun aus Trägheit oder anderen Gründen, ist Weg- 
lassung und nicht geometrische Stilisierung. Wozu mißverstehende Wie- 
derholung bei Abwesenheit positiv künstlerischer Bestrebungen führt, zeigt das 
Experiment Verworns’, der eine Renntiergravierung aus der älteren Steinzeit 
von Kindern nachzeichnen ließ, das Resultat wiederum als Vorbild zur weite- 
ren Nachahmung wählte usw. Was herauskam, war schließlich ein sinnloses Ge- 
bilde, jedoch ohne die geringste Spur geometrischer Regelmäßigkeit. Ähnlich 
erging es Balfour? bei seinem Versuch: aus einer gutgezeichneten Schnecke 
wurde ein schlechtgezeichneter Vogel. Aber auch die traditionelle Abkürzung 
und die Absicht, eine immer kürzere und leichter erkennbare Form zu über- 
liefern, führt, wenn die künstlerische Absicht fehlt, nicht zum geometrischen 
Muster. Vielleicht den schlagendsten Beweis dafür liefert uns die Entwicklung 
der Schriftzeichen; auf dem Gebiet, das wir hier betrachten, bieten die völlig 
unkünstlerischen Eigentumszeichen, die Piktographie u. a. m. ein gutes Bei- 
spiel. In diesen Fällen liegen genau dieselben Momente vor, die nach den Eth- 
nologen zum ÖOrnament führen sollen — traditionelle Wiederholung, Ab- 
kürzung aus Trägheıt oder zum Zwecke eindringlicher Mitteilung — ohne 
ein geometrisches Muster zu erzeugen. Das heißt: diese Momente können an 
und für sich nie die Erklärung der regelmäßig künstlerischen Gestaltung ent- 
halten. 

Wir wollen hiermit, was die Gerätornamentik betrifft, von der Naturvölker- 
kunst Abschied nehmen. Auf Grund unserer Beobachtungen auf dem Gebiet 
der paläolithischen Kunst und des Stolpeschen Materials ist wohl mit Sicher- 
heit anzunehmen, daß wir überall dort, wo der ethnologische Forscher den na- 
türlich-zweckmäßigen Charakter eines geometrischen Musters feststellt, den 
gleichen Prozeß einer Einverleibung nicht-ornamentaler Formen durch die 
schon längst ausgebildete ornamentale Kunst vor uns haben. Über die Geburt 
dieser letzten können diese späten Assimilationserscheinungen aber keine Aus- 
kunft geben. Solange uns keine geschlossenen, chronologisch gesicherten Ent- 
wicklungsreihen vorliegen, die mit Sicherheit erkennen lassen, wo undin welcher 
Gestalt das erste Ornament auftritt, ist die Erklärung seiner Herkunft ein Ding 
der Unmöglichkeit. 


1. Schon Stolpe macht diese Bemerkung gegenüber Read, der das gleiche Material 
wie er behandelt hatte (Journal of the Anthrop. Inst. Vol. XXI. 1891). 
2, Max Verworn, Zur Psychologie der primitiven Kunst. 1908. Abb. 35. 
3. Henry Balfour, The evolution of decorative art. 1893. Taf.I. 
2# 
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Vom Anfang der Kunst. Verschleierung des Problems. Das ganze Vorgehen 
der EthnologeninderOrnamentfrage nötigt aber zueinergrundsätzlichen Bemer- 
kung. Esmagaufdenersten Anblicksonderbarerscheinen, daßman die Erklärung 
derfrühesten Kunst dadurchversucht, daß mandenpositivkünstlerischen Willen 
ausschaltetunddieersten KunsterscheinungengeradezualsNicht-Kunstinter- 
pretiert. Und doch wird man bei einigem Nachdenken einsehen, daß dieseArt und 
Weise, die überaus schwierige Frage nach dem Werden der Kunst zu lösen oder 
vielmehr sie zu umgehen, sehr nahe liegt und denn auch viel allgemeiner ver- 
breitetist, alsmanzunächstannehmen würde. Inderbegreiflichen Abneigung, den 
Kunsttrieb als eine plötzlich einsetzende Gabe des Himmels zu betrachten, wo- 
mit seinW erden allerdings auchnicht erklärt wäre, versucht man zwischen dem 
Zweck, derkeiner Erklärungbedarf, undderK unsteine Übergangsstufefestzu- 
stellen, d. h. Formen nachzuweisen, die zwar ohne den Kunstwillen zustande 
kamen, aberdennocheinenscheinbarkünstlerischen Charakterzeigen. Dannfolgt 
der zweite Schritt: andieseregelmäßigenFormenhabederprimitiveMenschdann 
allmählich Gefallen gefunden, er habe sie freiwillig aufgenommen, nachgeahmt 
und ausgebaut und damit die Kunstentwicklung in Fluß gebracht. 

Und doch führen uns diese Betrachtungen, die alle den gleichen Grundfehler 
in mehr oder weniger geschickt verhüllter Form wiederholen, dem Ziel um kei- 
nen Schritt näher. Was hier geschieht, ist nichts anderes, als daß man das Kind, 
dessen Herkunft erforscht werden soll, aus der Wiege nimmt und einen Wechsel- 
balg, dessen Eltern bekannt sind, an seine Stelle legt mit der Behauptung, daß 
dieses nun das Kind sei. In weitaus den meisten Fällen wird, wie oben ange- 
deutet, bei der Deutung des Ornaments aus außerästhetischen Gründen das in 
Wirklichkeit tätige künstlerische Moment einfach übersehen. Aber auch wenn 
es möglich wäre, regelmäßige Muster nachzuweisen, die auf mechanischem Wege 
oder aus Gründen reiner Zweckmäßigkeit zustande kämen, und deren ästhe- 
tische Bedeutung erst nachträglich den Urhebern bewußt wurde, so würde die 
Frage nach dem Anfang der Kunst bloß an einen anderen Punkt verlegt wer- 
den. Denn dann müßte sie lauten: Wie kam der Mensch dazu, dieses regelmäßige 
Muster, das er übrigens auch in der Natur finden konnte, schön zu finden, es 
zwecklos, d. h. rein künstlerisch, zu imitieren und schöpferisch zu bereichern ? 
Hier versagt die Antwort; denn hier müßte notgedrungen doch die Betätigung 
eines autonomen Kunstwillens in Rechnung gestellt werden, dessen Beseitigung 
man soeben noch als die dringlichste Aufgabe betrachtet hatte. 

Bis jetzt war unserem Suchen nach einer uranfänglichen Kunstbetätigung, 
aus der das Ornament abgeleitet werden konnte, kein Erfolg beschieden. Die 
naturalistische Kunst der diluvialen Jäger war in der Tat eine mater sine prole 
defuncta; sie konnte ihrem eigenartig triebhaftem Wesen gemäß bloß nach- 
lassen, schlechter werden, und eine solche Verkümmerung ist in den keineswegs 
stilisierten, sondern bloß schlechtgezeichneten Darstellungen des Tourassien 
und des Azylien zu finden. Sie konnte auch in vereinzelten Fällen durch die be- 
reits hochentwickelte geometrische Ornamentik aufgesogen werden; aber durch 
das Fehlen einer Keramik, die seit der beginnenden Nebolithik die Chronik der 
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Kunstentwicklung darstellt, wird es vermutlich nie möglich sein, das Werden 
des paläolithischen Ornaments stufenweise zu verfolgen. Endlich führte auch 
die Betrachtung der geschichtslosen Kunst der Naturvölker zu keinem Resul- 
tat, und mußte .insbesondere jene Taschenspielerei, das positiv künstle- 
rische Moment erst zu unterschlagen, um es dann wiederum in die Entwicklung 
einzuschmuggeln, abgewiesen werden. Und dennoch scheintesmir möglich, nicht 
nur auf rein spekulativem Wege, sondern auch an der Hand der prähistorischen 
und ethnologischen Tatsachen die Vorstufe für das Ornament zu ermitteln 
und mit ihr zugleich den unbedingt erforderlichen Anschluß an den Zweck her- 
zustellen. Diese begriffliche und historische Voraussetzung für das Ornament 
ist der Selbstschmuck. 

Der Körperschmuck als logische Voraussetzung für den Geräteschmuck. 
Es scheint mir eine glänzende Bestätigung für die Richtigkeit der rein künst- 
lerischen Interpretation des Ornaments, daß sie uns auf Grund einer einfachen 
Überlegung die notwendige Voraussetzung für das geometrische Ornament offen- 
bart und uns aus der Sackgasse befreit, in der die üblichen Erklärungen für das 
Anfangen der Kunst sich unvermeidlich verrennen. Warum gelingt es diesen 
nie, eine logisch haltbare Erklärung für das erste Auftreten des Ornaments zu 
finden ? Weil sie sich von vornherein von der elementaren Bedeutung des Orna- 
ments verschließen, indem sie es seinem eigentümlichen Wirkungskreis ent- 
ziehen. Trennt man das ornamentale Muster von seinem Träger, mit dem es auf 
Grund seiner dekorativen Bedeutung in einem innerlichen Zusammenhang steht, 
so entreißt man es dem Boden, in dem und durch den es lebt, und erhält eine 
seelenlose Form, über deren Wesen und Werden ebensowenig etwas zu ermit- 
teln ist als über den Sinn der vom Körper gelösten Halskette oder Kopfver- 
zierung. Sobald wir aber das Ornament an dem geschmückten Objekt belassen 
und erkennen, daß es seine primäre künstlerische Tugend ist, etwas über die 
Gestalt seines Trägers auszusagen und die in diesem tätigen Kräfte symbolisch 
darzustellen, so ergeben sich von selbst die Fragen: Gab es im Bereich der 
natürlichen oder für den Zweck angefertigten Gegenstände ein Objekt, bei dem 
diese rein äußerliche Betonung der gegebenen Form einen praktischen Sinn 
hatte? Und weiter: Wie war es überhaupt denkbar, daß der primitive Mensch 
dazu kam, sich in die Form eines fremden Objekts einzufühlen und die in diesem 
wirksamen Kräfte subjektiv zu empfinden, um so den richtigen symbolischen 
Ausdruck für sie zu finden? Gab es ein Objekt, das mehr als alle anderen 
dieser Einfühlung entgegenkam und den Künstler dazu aufforderte, sich mit 
ihm zu identifizieren ? Während auf die beiden ersten Fragen noch zurückzu- 
kommen ist, ist diese letzte sofort zu beantworten: Es gab sogar ein Objekt, 
welches ohne weiteres mit dem Subjekt identisch war und damit. der künstle- 
rischen Finfühlung nicht die geringste Schwierigkeit entgegenstellte, nämlich 
den menschlichen Körper. In dieser Tatsache, daß der menschliche Körper 
zu gleicher Zeit ein subjektiv und ein objektiv Gegebenes ist, daß der Mensch 
seinen Körpernaturgemäßundspontanalsseinen Körpererlebt, liegt dielogisch 
begründetePrioritätdesKörperschmucksvordem Geräteschmuck,der 
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Selbstverzierung vor dem eigentlichen Ornament. Und weil der Körperschmuck 
die begriffliche Voraussetzung für den Geräteschmuck ist, muß erwartet 
werden, daß er auch die Geschichtliche Vorstufe bildet: ein Gedanke, der 
sowohl durch die Ergebnisse der ethnologischen wie die der archäologischen 
Forschung eine willkommene Stütze erhält. 

Der Körperschmuck als geschichtliche Vorstufe des Geräteschmucks. ‚Die 
Entwicklung der Gerätverzierung‘‘, sagt Grosse’, ‚bleibt auf der nied- 
rigsten Kulturstufe weit hinter der Entwicklung des Körperschmucks zurück. 
Selbst der armseligste Stamm des Feuerlandes besitzt schon einen verhältnis- 
mäßig reichen Körperschmuck; und selbst die höchstentwickelten Jägervölker 
des Nordens haben es nur zu einem sehr dürftigen Geräteschmuck gebracht. 
Wenn man unter Geräteschmuck die Verzierung durch Ornamente versteht, so 
ist er bei mehreren primitiven Gruppen überhaupt noch nicht vorhanden. Es 
ist uns niemals gelungen, auf einem Grabstock oder auf einem Bogen der Busch- 
männer ein Ornament zu entdecken, und ein ornamentiertes Erzeugnis der 
Feuerländer gehört zu den größten Seltenheiten.‘“ Und umgekehrt: ‚Die 
Sitte der Körperbemalung herrscht auf der niedrigsten Kulturstufe fast all- 
gemein’. 

Aber auch die prähistorische Kunst scheint mir mit großer Wahrscheinlich- 
keit das gleiche Verhältnis zwischen Körper- und Geräteschmuck zu bezeugen, 
wenn auch genauere Untersuchungen in diesem Zusammenhang sehr erwünscht 
wären. Die Tatsache, daß der geschmückte Körper verloren ging, erschwert 
natürlich die Untersuchung ganz erheblich; das ganze, für die Anfänge des Kör- 
perschmucks offenbar hervorragend wichtige Gebiet der Körperbemalung und 
-tätowierung bleibt uns so ziemlich verschlossen. Dennoch ist die Beigabe von 
Farbmösern, Reibsteinen und besonders von Farbresten (Ocker, Rötel) und die 
Lagerung der Leichen auf Schichten von pulverisiertem Rötel in Italien (Grot- 
ten von Grimaldi bei Mentone), wie Frankreich (La Chapelle aux Saints, Cor- 
re&ze; La Madeleine), Deutschland (Ofnethöhle) und Österreich-Mähren (Hunds- 
steig bei Krems, Brünn, Predmost) so überraschend allgemein, daß wir wohl 
eine paläolithische Körperbemalung mit Sicherheit annehmen können. Farb- 
reste als Grabbeigaben finden sich schon im Altpaläothikum (Moust£rien), wo, 
soviel wir wissen, noch keine Höhlenmalerei existierte, und sie erscheinen zum 
Teil auf Gebieten, die keine Höhlenmalerei gekannt haben (Löß von Brünn). 
Die Tatsache, daß sowohl die beigegebenen Farbreste als auch das Material 
der Höhlenmalereien nach Farbe und Beschaffenheit (Eisenoxydulverbindun- 
gen), mit dem der bei den Naturvölkern für die Körperbemalung gebräuchlich- 
sten übereinstimmt, scheint die von den Archäologen allgemein geteilte An- 
nahme einer paläolithischen Körperbemalung zu bestätigen. Von besonderer 
Bedeutung scheint in diesem Zusammenhang eine in Mammutzahn eingeritzte 
Zeichnung aus Predmost (Taf. II, ı}, die uns eine aus einem System von pa- 
rallelen Linien und konzentrischen Kurven zusammengestellte weibliche Figur 


1. E. Grosse, Die Anfänge usw. S. IL. 
2. Ebenda S. 53. 
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zeigt. Auch wenn sich nicht beweisen läßt, daß wir hier ein Bemalungs- 
oder Tätowierungsmuster vor uns haben, so bleibt uns doch diese abstrakt- 
geometrische Übersetzung der: menschlichen Körperformen von größter Be- 
deutung. 

Klarer liegen die Verhältnisse bei der Körperausschmückung mittels fremder 
Gegenstände, wie Muscheln, Tierzähnen, Fossilien usw. Schon seit dem Aurigna- 
cien gibt es Grabbeigaben aus durchbohrten Muscheln und Tierzähnen, und zwar 
ebenso allgemein über das ganze diluviale Europa verbreitet wie die auf Kör- 
perbemalung weisenden Farbreste und bezeichnenderweise sehr oft von diesen 
begleitet (Mentone, Ofnet, Brünn). Dabei ist wichtig, daß wir zum Teil genau 
unterrichtet sind über die Stelle, wo dieser Schmuck getragen wurde. So trug 
der junge Mann aus dem tiefsten Grab der Kindergrotte bei Mentone (Aurigna- 
cien) eine aus vier Reihen durchbohrter Muscheln zusammengesetzte Haube, 
während sich am Handgelenk und Ellenbogen der mit ihm begrabenen Frau 
Armbänder aus dem gleichen Material befanden. In derselben Grotte fand man 
Kinderleichen mit aus Tausenden solcher Muscheln hergestellten Schürzen. An- 
dere Leichen aus den Höhlen von Mentone tragen Stirnbänder, Kopfnetze, 
Schmuckbänder am Knie, Hals- und Armbänder aus durchbohrten Muscheln, 
Fischwirbeln oder Tierzähnen. Während der reiche Frauenhalsschmuck aus der 
Ofnethöhle in Bayern erst der Schlußperiode des-Paläolithikums zugewiesen 
wird, zeigen andere Funde, daß auch in Mittel- und Osteuropa der bewegliche 
Körperschmuck schon im Aurignacien ausgebildet war. Der Fund von Brünn 
(Spätaurignacien; Taf. Il, 2) förderte als Material zu einer Halskette 600 abge- 
schnittene, zum Teil noch ineinandergeschobene Rohrschneckenmuscheln zu- 
“tage. Durchbohrte Muscheln lieferten die Funde vom Hundssteig bei Krems 
(älteres Aurignacien) und Predmost (Solutreen); die interessante Frauensta- 
tuette von Willendorf (Spätaurignacien) trägt zackige Armbänder. Aus diesen 
. Angaben, die sich besonders durch das Material der französischen Fundstätten 
vermehren ließen, geht zur Genüge hervor, daß wir zumindest seit dem Anfang 
des Jungpaläolithikums mit einer allgemein verbreiteten, zum Teil recht kom- 
plizierten Körperverzierung zu rechnen haben‘. Eine sichere Entscheidung, wel- 
che von den beiden Kunstgattungen des Körperschmuckes oder des Geräte- 
schmuckes zuerst aufgetreten ist, scheint allerdings noch nicht möglich. Für die 
erste Stufe des Jungpaläolithikums, das Aurignacien, ist, wie wir sahen, auch 
das Gerätornament bezeugt; aber das Aurignacien zählt nach Jahrtausenden, 
und die mir bekannten Gerätornamente sind alle spät. Aus dem Altpaläolithi- 
kum ist kein Gerätornament bekannt, dagegen kennen wir wenigstens in einem 
Fall Farbreste als Grabbeigaben im Mousterien (La Chapelle-aux-Saints, Cor- 
reze). Bei einigen altpaläolithischen Funden scheint es unsicher, ob wir mit 
Körperschmuck zu tun haben, so bei den von Rutot publizierten durchbohrten 
Silexen Belgiens und bei den Schmuckgegenständen, die man in Taubach er- 
kannt haben will. Endgültigen Aufschluß über das chronologische Verhältnis 


ı. Vorzüglich geeignet zur Orientierung in das weitzerstreute paläolithische Fundmate- 
rial ist Hugo Obermaier, Der Mensch der Vorzeit. 
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zwischen dem paläolithischen Körper- und Geräteschmuck kann nur die ver- 
mehrte Kenntnis altpaläolithischer Sepulturen sowie die genauere chronologi- 
sche Einteilung der Aurignacienfunde bringen. Deuten aber schon jetzt die 
überraschend reiche Entwicklung des Körperschmucks im Aurignacien und 
mancherlei Funde aus dem Altpaläolithikum darauf hin, daß wir hier tatsäch- 
lich die früheste Kunstbetätigung vor uns haben, so werden wir in dieser Ver- 
mutung noch bestärkt durch den oben erwähnten Umstand, daß für das Auf- 
treten der Gerätornamentik eine gewisse formale Vollendung der Geräte selber 
und namentlich auch die erst aus dem Jungpaläolithikum bekannte Bearbei- 
tung organischer Stoffe die Voraussetzung war. Dagegen war der Träger der 
Körperverzierung, der Mensch, vom Anfang an in vollendeter Gestalt da, und 
standen der Durchbohrung und Aneinanderreihung von Muscheln, Beeren, 
Fruchtkernen und dergleichen oder der Selbstbemalung mit Rötel und Ocker 
keine Schwierigkeiten im Wege. 

Auch in dem neuen Zeitalter der Neolithik scheint sich die zeitliche Priorität 
des Körperschmucks zu bestätigen. Während die noch altsteinzeitliche Magl- 
mose-Kultur neben schwacher Tierdarstellung eine ziemlich entwickelte Ge- 
rätornamentik gekannt hatte, hört diese in der Zeit der Muschelhaufen auf. 
Die ältesten Gefäße sind selten und dann in der denkbar primitivsten Weise 
mit Fingereindrücken geschmückt; bei den aus Knochen gefertigten Pfriemen 
und Nadeln dieser Stufe kommen niemals eingeritzte Ornamente vor. Dagegen 
zeugen durchbohrte Tierzähne vom Körperschmuck‘. 

Die künstlerische Bedeutung des Körperschmuckes. Der bewegliche Körper- 
schmuck. EigentümlicherweiseistderkünstlerischeCharakter desSelbstschmucks 
schon viel früher richtig erkannt und dargelegt worden als der des Gerätorna- 
ments, wahrscheinlich weil uns allen das Verständnis für den Körperschmuck 
ebenso angeboren ist wie das für die eigene Körperform”?. Wenn das Negerkind 
sich eine Muschelkette um den Hals legt so, daß die größte Muschel vorne in 
der Mitte zu hängen kommt und die Größe der Glieder nach der Höhe zu ab- 
nimnt, so wird niemand auf den Gedanken verfallen, dieses regelmäßige Ge- 
bilde aus der Erstarrung einer figuralen Kunst, aus traditioneller Wiederholung 
oder Nachahmung erklären zu wollen. Und doch ist das, was das Kind hier rein 
intuitiv und damit rein künstlerisch verrichtet, zwar prinzipiell dasselbe, aber 
doch ungleich komplizierter als die ornamentale Verzierung eines Gefäßhalses 
_ durch eine Strichreihe, aus dem einfachen Grunde, weil der menschliche Körper 
ein ungleich komplizierterer und differentiierterer,, Träger“ ist als irgendein Ge- 
rät. Nur bei der stark gespannten, wagerechten Kette ist die Übereinstimmung 
mit einer primitiven Gefäßverzierung vollkommen, in beiden Fällen begleitet 
eine regelmäßige Reihe von sich gleichen Elementen die gleichmäßige Rundung 


1. Sophus Müller, Nordische Altertumskunde. 1897, Bd. I, S. 37, 38. 

2. Emil Selenka, Der Schmuck des Menschen. ı900. Selenka schafft hier zugleich 
eine sehr gut brauchbare Grundlage für die systematische Behandlung des Körper- 
schmucks, indem er, je nach der Funktion, die der Schmuck erfüllt, verschiedene 
Gruppen unterscheidet: Behang, Richtungsschmuck, Ring-, Ansatzschmuck usw. 
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des ‚‚Halses‘“, vorzugsweise an der Stelle, wo dieser sich von den ‚Schultern‘ 
absetzt. In dem soeben besprochenen Fall kompliziert sich die Sache wesentlich 
durch die dort eintretenden senkrechten Beziehungen und die Unterscheidung 
zwischen links und rechts, vorne und hinten. Durch die Betonung der Vorder- 
seite des menschlichen Körpers wird auch die Richtung der, nur bei Menschen 
und Tieren vorhandenen Bewegungs- und Willensachse hervorgehoben; die auf- 
fallend große Muschel in der Mitte betont die mittlere Achse des menschlichen 
Körpers, während die links und rechts schräg aufsteigenden Kurven von der 
Gleichwertigkeit und Symmetrie der beiden Körperhälften reden. Endlich be- 
ruht die künstlerische Bedeutung der nach unten zu wachsenden Größe der 
Glieder wohl in erster Linie auf Kontrastwirkung: ihre zunehmende Schwere 
verstärkt den Eindruck des Hängens, d.h. des Nachgebens unter die Einwir- 
kung der Schwerkraft, und betont im Gegensatz dazu deren Überwindung durch 
den kraftvoll aufgerichteten Körper. Wie ausschlaggebend hier die formale Be- 
ziehung des Schmuckes zum Träger ist, zeigt sich darin, daß schon eine leichte 
Verschiebung seiner Lage die schmückende Wirkung großenteils zerstört. Beim 
Gerätornament glaubt man aber immer noch Entstehen und Bedeutung ergrün- 
den zu können, ohne diese Beziehung zum Träger zu berücksichtigen. 

Das hier gewählte Beispiel bezieht sich auf den beweglichen Körper- 
schmuck. Es würde zu weit führen, wollten wir noch weitere Formen solchen 
Schmuckes analysieren. Insofern jeder Teil seines physischen Organismus dem 
Naturmenschen irgendwie von Bedeutung ist, wäre das Gebiet des beweglichen 
Körperschmucks unendlich groß, wenn nicht eine zu ausgedehnte Anordnung 
die natürlichen Bewegungen hinderte, und wenn nicht auch das Anbringen nur 
an bestimmten Stellen möglich wäre. Allerdings sind es eben diese Stellen, 
denen als Ansatzstellen der wichtigsten Körperteile — Hals, Lenden, Fuß- 
und Handgelenke — eine hervorragend ‚‚tektonische‘‘ und damit künstlerische 
Bedeutung zukommt. 

Der fi este Körperschmuck. Anders bei der Narbenzeichnung, der Tätowierung 
und Bemalung, d.h. dem festen Körperschmuck, wo die Unterstreichung der 
menschlichen Körperformen unmittelbar am Körper selber geschieht und somit 
die Analogie zum Geräteschmuck noch vollkommener erscheint. In der Tat ent- 
sprechen, wieesscheint, beiallen Völkern dieMusterder Tätowierunggenaudenen 
der Gerätverzierung, und so waresvomästhetischen odersagen wirlieber: künst- 
lerischen Standpunkt ganz einwandfrei, wenn ein Neuseeländer die tätowıerte 
Schenkelhaut seines erschlagenen Feindes ablöste. um sie als Schmuck für seinen 
Patronenbehälter zu verwenden’. Leider ist es, wie beim Gerätornament so auch 
beim Körperschmuck, oft schwer, das Walten desornamentalen Grundgesetzesin 
der Kunst der Naturvölker zu verfolgen, weil er uns verwickelte Endstadien einer 
uns unbekannten Entwicklung zeigt und damit Formen, die keineswegs charak- 
teristisch für die anfängende Körperverzierung sein können. Die Tätowierung 
bei den Naturvölkern zeigt oft in der fast absichtlichen Negation der Körper- 
struktur ‚barocke‘“ Entwicklungsformen, die zu vergleichen sind mit gewissen 


1. W. Joest, Tätowieren usw. 1887. 
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späten Erscheinungen der Gerätverzierung in bezug auf 
ihr Verhalten zu der Gerätstruktur, und die bis aufs äußerste 
verfeinerte, fast unmerkbare Beziehung zwischen Träger 
und Schmuck, die das japanische Kunstgewerbe auszeichnet, 
findet sich genau soin der Tätowierung der Japaner wieder. 
Dagegen bemerkt schon Sem per’: ‚Bei manchen Völkern 
gibt sich sogar eine richtige Kenntnis der Lage und der 
Funktionen der durch die Haut bedeckten Muskeln in der 
Weise kund, wie sie diese und ihre Tätigkeiten auf der 
Oberfläche der Haut gleichsam bildlich wiedergeben oder 
vielmehr durch Lineamente graphisch darstellen‘ usw. 
Dieses Begleiten derMuskeln durch das tätowierteMuster — 
eine auch schon von Chamisso? gemachte, von Stolpe aber 
bestrittene Beobachtung — braucht man nicht wörtlich zu 
nehmen. Uns kommt es auch nicht so sehr auf das Be- 
gleiten der Muskeln an als auf das Begleiten und Betonen 


Abb. 7. 
Tätowiermuster. Frauaus 


Perak, Malakka, ee i 7, 
Gute Beispiele struktiv funktionierender 


Körpertätowierung geben die beiden Frauen in Abb. 7. In 
beiden Fällen braucht die enge Beziehung zu der Form des 
„Irägers‘‘ oder vielmehr der Trägerin keines besonderen 
Nachweises. Wir sehen hier aber auch, wie eben durch dieses 
Eingehen auf die Körperform und das Hervorheben derselben 
durch Begleitung, Umspielung oder gleichmäßige Musterung 
begreiflicherweise eine gewisse Ähnlichkeit mit dem beweg- 
lichen Körperschmuck (a) und der Bekleidung (b) ein- 
treten kann. Wir stoßen bei der Tätowierung der Na- 
turvölker fortwährend auf Reihen von Halsketten, auf 
Gürtel, Arm- und Fingerringe usw., und hierher gehört es 
auch, wenn Reisende berichten, daß die Eingeborenen aus- 
sähen, als trügen sie Trikotstrümpfe, lange Handschuhe oder 
Badehosen. Diese Erscheinung interessiert hier besonders 
deswegen, weil sich in der neolithischen Gefäßverzierung ein 
sehr ähnliches Verhältnis zwischen dem in die ‚nackte‘ Wand 
eingeritzten Ornament und gewissen tragenden oderschützen- 
den Hüllen zeigen wird, dieentwederauspraktischen Gründen 
auf die Gefäßform eingehen müssen oder selber als Schmuck 
gemeint sind. Diese lehrreiche Übereinstimmung geht so weit, 


der Körperform, wenn wir auch zugeben, daß diese beiden 
Dinge nicht ohne Beziehung zueinander stehen. 
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Abb. 7a. 


daß in beiden Fällen die unbrauchbare Nachahmungstheorie Titowiermuster, Frau 
hat herhalten müssen, um die interessante, logisch begrün- vonPonape, Karolinen. 


I. G. Semper, Der Stil. 


2. A. v. Chamisso, Reise um die Welt, 1842. H. Stolpe, Über die Tätowierung der 


Österinsulaner. Abh. Zoologisches Museum zu Dresden. 1899. 
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dete Konvergenzerscheinung zu erklären‘. Aber auch die zahlreichen Beispiele 
eines unnatürlich oder monströs wirkenden Körperschmucks bei primitiven Völ- 
kern widersprechen dem struktiv-symbolischen Grundgesetz für das Ornament 
nur scheinbar, und es scheint mir durchaus verfehlt, mit Selenka den auf uns 
als unnatürlich wirkenden Körperschmuck ohne weiteres als Nicht-Schmuck 
zu verwerfen. Schon die einfachste Schmuckform ist eine künstlerische, nicht 
von der Natur gewollte Zutat, und eine unmerkliche Entwicklung wird von 
der Betonung der natürlichen Form zu deren Steigerung, von der Steigerung 
zur phantastischen Ausgestaltung führen. Auch das Monströse würde aber keine 
Wirkung erzielen — und Wirkung, meistens furchterregende Wirkung, ist 
immer beabsichtigt — wenn es sich beziehungslos zum Normalen und Natür- 
lichen verhielte. Ähnlich wie die Karikatur wird auch der monströs übertriebene 
Körperschmuck erst dadurch wirksam, daß er das Natürliche irgendwie an- 
erkennt und in sich enthält. In einzelnen Fällen, z. B. wenn der Reisende 
berichtet, daß die australischen Corroborri- Tänzer ‚sich so schrecklich als 
möglich zu machen wünschten dadurch, daß sie jede Rippe durch einen Strich 
von weißem Tone bezeichneten und außerdem auf ihre Arme, Beine und Ge- 
sichter weiße Striche malten in einer Weise, daß sie in dem Flackerlicht des 
Lagerfeuers wie lebendige Gerippe erschienen‘, ist diese bleibende funk- 
tionelle Beziehung zum natürlichen Körper besonders klar. 

Diese wenigen Andeutungen über die unerschöpflich reichen Erscheinungen 
des Körperschmucks mögen hier genügen. Sekundäre Momente können zu der 
Schmuckform hinzutreten: durch Farbe und Material kann eine Kontrastwir- 
kung erzielt werden, gleißendesMetall, kristallinischer Steinschmuck, Muscheln, 
Tierzähne heben die Wirkung der matten Haut und des weichgepolsterten 
Fleisches. Hier gibt schon das urtümlichste, uns von der Natur geschenkte Or- 
nament, die von den Lippen umrahmte Zahnreihe, das Vorbild. 
Unkünstlerische Momente beim Körperschmuck. Nach der Auseinander- 
setzung mit den außerästhetischen Erklärungsversuchen für die Anfänge 
der Gerätornamentik ist es überflüssig, auf die gleichen Erklärungen ein- 
zugehen, zu denen der Körperschmuck angeregt hat. Eine Selbstbemalung 
aus hygienischen Gründen — Schutz gegen Ausstrahlung oder Insekten- 
 stiche — ist an sich noch ebensowenig Körperschmuck wie das Tätowieren 
zwecks Erprobung oder Bescheinigung der männlichen Widerstandskraft 
gegen Schmerzen, das Anbringen von Stammeszeichen, Zaubermarken u. a. m. 
Das sind Dinge, wozu sich zum Teil genaue Parallelen in der Gerätekunst fin- 
den, die aber für die speziell schmückende Seite des Körperschmucks keine Er- 


ı. Was die Tätowierung betrifft, gehen die ernsthaften Forscher hier allerdings nicht 
mit. Dagegen erklärte Beechey (Narrative of a voyage to the Pacific and Beering 
Street 1825—1828) die strumpfartigen Muster der Frauen der Österinseln als Imitation 
von Damenstrümpfen, und zwar der Besucherinnen, die beim Durchschreiten von 
Pfützen die Röcke hochgerafft hätten! Abb. 7b zeigt aber, daß die Tätowierung 
sich nicht gerade auf die Strümpfe beschränkt. 

2. E. Grosse, Il. c, S.62, nach Brough Smith. 
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klärung bieten. Insbesondere weilt man gerne bei dem Zusichstecken und An- 
sichtragen auffallender und seltener Gegenstände, Muscheln, Federn, Minera- 
lien usw., um so mehr als sich dabei die Gelegenheit bietet, Betrachtungen anzu- 
stellen über Muscheln sammelnde Kolibris und dergleichen. Wir sehen in diesen 
Dingen, wie auch in den Amuletten, Tiertrophäen und Kostbarkeiten, die den 
Träger schützen oder sein Ansehen heben sollen, nur das Rohmaterial für die 
Körperverzierung, deren schmückende Funktion erst da anfängt, wo die ge- 
nannten Gegenstände sich im Kräftefeld des menschlichen Körpers ordnen, wie 
die Eisenteilchen unter der Einwirkung des Magneteisens. Wenn der primitive 
Jäger eine Adlerfeder an sich trägt, um seine Jägergeschicklichkeit zu dokumen- 
tieren, so ist das eine künstlerisch völlig belanglose Tatsache. Schmückt er 
sich aber mit dieser Feder, indem er sie senkrecht vorn am Kopfe befestigt, so 
vollbringt er eine künstlerische Tat; denn jetzt tritt sie in eine formale Bezie- 
hung zu seinem Körper und veranschaulicht mit der Verlängerung und Beto- 
nung der senkrechten Körperachse das eminent menschliche und männliche 
Sichaufrichten, die Überwindung der Schwere, die Greise und Kinder zur Erde 
beugt. Läßt er dagegen die Feder hinten am Kopfe abstehen, so steigert er den 
Eindruck der vorwärts eilenden Bewegung (Selenkas ‚„Richtungsschmuck‘“‘). 
Die künstlerische Bedeutung des Schmuckes besteht nicht in der 
Bezeichnungder Stammeszugehörigkeit, desMutes, desReichtums 
usw., sondernin der Bezeichnung der Körperform. 
Der Zweck des Körperschmucks. Wir haben oben das chronologische Verhält- 
nis des Körperschmucks zum Geräteschmuck untersucht und seine logische 
Priorität erörtert. Diese ergab sich daraus, daß das Schmücken des Körpers von 
allen Gattungen bildender Kunsttätigkeit die einzige ist, bei welcher dieMöglich- 
keit derkünstlerischen Apperzeption und Interpretation eines Gegenstandesohne 
weiteres gegeben ist mit der Identität von Subjekt und Objekt, ja von Künstler 
und Kunstwerk. Die Möglichkeit der Selbststilisierung versteht sich von selbst, 
denn sie beruhtinderTatauf ,‚Selbstverständnis‘. Abernochin einer sehr wesent- 
lichen Beziehung offenbart sich der Selbstschmuck tatsächlich als die denkbar 
früheste Kunst, nämlich durch seineeinzigartige Beziehung zumZweck. Denn 
fragen wir, warumder Mensch dazu schritt, dieihm vonder Natur verliehenen Kör- 
performen noch einmal geflissentlich zu unterstreichen und scheinbar zu stei- 
gern, so ergibt sich die Antwort, daß in dieser Selbststilisierung oder Selbst- 
ıdealisierung ein sofort erkennbarer Nutzen lag. Beim Gerätornament ist zu- 
nächst nicht ersichtlich, wozu die Steigerung der Erscheinung dienen sollte, 
das Gerät wird durch seine Verzierung um kein Haar zweckmäßiger, denn das 
Örnament ist nur zum Schein da. Aber eben dieser Schein, dieser Eindruck, 
den er auf die Außenwelt erzielte, war für den primitiven Menschen — und nicht 
bloß für ihn -— vom vitalsten Interesse, indem er durch ihn Furcht und Schrek- 
ken beim Feind, Bewunderung und Verlangen beim Freund oder bei der Freun- 
din hervorrief. Wir haben also beim Körperschmuck den einzigartigen Fall, daß 
die künstlerischeForm unmittelbaralssolchenutzbringendist, unddaß 
sie, wie ausdrücklich betont werden soll, diese Aufgabe nicht etwa als Neben- 
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funktion erfüllt, sondern daß sie sich mit ihrem ganzen Wesen für sie einsetzt. 
Indem Grade wieder Körperschmuck dem ornamentalen Grundge- 
setz folgt, d.h. ineine formale, innere Beziehung zum Träger tritt, 
erfüllt er den beabsichtigten Zweck, aber eben in demselben 
Grade erhält er auch erst seine eigentümlich künstlerische Be- 
deutung. >= 
Man sieht, welche überraschend einfache Lösung das Problem vom Anfang 
der Kunst gewinnt, wenn wir uns nur von der künstlerischen Eigenart der 
Ornamentik im allgemeinen und speziell von der Selbstverzierung Rechenschaft 
geben und die logischen Schlußfolgerungen ziehen. Alle früheren Methoden lie- 
fen auf den scheinbar unumgänglichen Versuch hinaus, die Kunst aus etwas 
anderem, d. h. aus dem Zweck, „hervorgehen“ zu lassen. Sogar ein Wundt 
glaubte noch von der Kunst sagen zu können: „Sie entwickelt sich aus einer 
Form der Betätigung, die selbst noch durchaus nicht Kunst ist, deren äußere 
Erfolge aber auf die Phantasie als auslösende Reize wirken’. Auch hier wird, sei 
es auch in geschickter Form, das künstlerische Moment, das ja gerade erklärt 
werden soll, bloß verschoben und dann als eine Selbstverständlichkeit hinge- 
stellt. All diesen logisch unhaltbaren Versuchen, die Kunst aus Nicht-Kunst zu 
„erklären, stellen wir nun an der Hand unserer Untersuchung über den Körper- 
schmuck diesen eminent dialektischen Entstehungs- und in der Folge Entwick- 
lungsprozeß gegenüber: die KunstentstehtauseineruntrennbarenEin- 
heit von Kunst und Zweck, aus einem Stadium, wo die Kunst zwar 
vollundganzanwesend und bewußtsogewolltist, aber zu gleicher 
Zeit kraft ihres künstlerischen Charakters einen praktischen 
Zweck erfüllt, während dieser Zweck, weil ganz abhängigvon der 
künstlerischen Wirkung, sich auch wiederum ganz in der Kunst 
erschöpft. 
Der Übergang vom Körperschmuck zum Geräteschmuck. Glauben wir nun 
Grund und Möglichkeit für das Entstehen der Kunst zu verstehen, so ist 
auch die weitere Frage, wie die künstlerische Interpretation eines fremden 
Gegenstandes und damit der Sprung vom Selbstornament zum Gerätorna- 
ment möglich war, nicht allzu schwer zu lösen. In erster Linie ist hier auf 
die bekannte Anschauung zurückzugreifen, nach der das Werkzeug nichts. 
anders als eine Organprojektion des menschlichen Körpers darstelle?. Besonders 
Schmarsow hat sich dieses Gedankens angenommen und für die Erklärung 
der Kunst ausgenützt, und mag auch die Bezugnahme auf die physische Orga- 
nisation des menschlichen Körpers vor den Werken der höheren Kunst zu prin- 
zipiellen Irrtümern führen, beim Körperschmuck und bei der Gerätornamentik 
ist sie zweifellos von der größten Bedeutung. ‚Die Werkzeuge, die der Mensch 
sich erfindet oder auswählt,‘“ sagt Schmarsow, „sind zunächst nichts anderes 
als Fortsetzungen oder Besonderungen seiner eigenen natürlichen Organe. — 
ı. Wilh. Wundt, Völkerpsychologie. Bd. III, S. ı15. 


2. Als erster hat wohl Ernst Kapp (Grundlinien einer Philosophie der Technik, 1877) 
diesen Gedanken entwickelt. 
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Der Anschluß an die Körperbewegung des Menschen und die Arbeitsleistung 
seiner Organe geben dem so erwachsenen Gegenstand eine bleibende Gebärde, 
daß manche von ihnen uns auch im Stillstehen oder Darliegen schon anmuten 
wie ein abgelöstes Glied‘ usw.” Es wäre von Interesse, zu verfolgen, inwiefern 
dem primitiven Menschen selber der Charakter seiner Werkzeuge als Organ- 
projektionen bewußt ist. So versichert uns Klaatsch?, daß das australische 
Wort Bumerang, verdorben aus Wo-mera, ursprünglich für das Wurfbrett für 
Speere gebraucht, so viel bedeutet wie „der Arm noch einmal!‘ Durch diese 
organische Zusammengehörigkeit des Geräts zum menschlichen Körper wird uns 
nun aber auch die Möglichkeit der künstlerischen Einfühlung in die Gerätform 
verständlich, jader Übergang vom Körperschmuck zu der Gerätver- 
zierung erscheint nur.aals die geistige Parallele und erklärende Er- 
gänzung zu diesem für die menschliche Kultur so unendlich wich- 
tigen Übergang vom natürlichen Organismus zu dessen Selbster- 
gänzungim Gerät. 

Es gibt aber noch weitere Momente, die den Übergang zur Gerätornamentik 
ermöglichten. Nicht nur das Werkzeug im engeren Sinne, sondern jeder Ge- 
brauchsgegenstand ist auch deshalb kein dem Menschen absolut fremdes Ob- 
jekt, weil er es selber und zu den von ihm bestimmten Zwecken angefertigt hat. 
Er selber hat die Teile geformt, und zwar nach der Funktion, die sie zu über- 
nehmen hatten; wie sollte es ihm nachher schwerfallen, diese Funktion wieder 
herauszufühlen ? Er selber hatte, wie eine indische Vorschrift es verlangte, und 
wie die dänischen Forscher auch für die Herstellung der frühesten nordischen 
Keramik annehmen, das Gefäß in mehreren Zonen aufgebaut und diese Zonen 
als gleichmäßig sich fortsetzende Streifen gebildet; er hatte die einfassende 
Rundung mit der Hand vollzogen, die Ausweitung und dann die Einziehung 
nach oben eigenhändig besorgt. Da ist es kein Wunder, daß er sich von den in 
dem fertigen Objekt tätigen Kräften Rechenschaft geben kann, denn er hatte 
sie selbst schon einmal erlebt, und ohne dies Erlebnis wäre es nie zu diesem für 
ihn nützlichen Gegenstand gekommen. Die jahrtausendelange Gerätentwick- 
lung, von den sogenannten eolithischen, fast unverändert aus der Natur über- 
nommenen Steingeräten bis zu den neolithischen, geschliffenen Steinwerkzeu- 
gen, wo die verfeinerte Formgebung fast übertrieben werden kann, zeigt uns, 
wie lange der Mensch mit dem Rohmaterial experimentiert hat, bevor die Er- 
fahrung ihn lehrte, welche Formen am besten dem vorbestimmten Zweck ent- 
sprachen und die ihnen zugedachten Funktionen enthielten. Die Tatsache, daß 
es die selbstgefertigten Geräte sind, die über die aus der Natur gewählten und 
vielleicht nur leicht abgeänderten den Vorzug bei der Ornamentierung erhal- 
ten, wird uns vollkommen verständlich. Im besonderen muß das aber von der 
Keramik gelten, vonmi Tongefäß, das der Mensch von Grund aus aufbauen mußte. 


1. Aug. Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft. ıgo5, S. ı36ff. Man ver- 
gleiche auch die änschliegenden trefflichen Bemerkungen Schmarsows. 

2. Hermann Klaatsch, Die Anfänge von Kunst und Religion in der Urenschhelk 
1913, S. 31, Ganz ahnlsche Wurfstangen sind aus den Magdalenien bekannt. 
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Zwischen diesen drei für die jüngere Steinzeit so charakteristischen Erschei- 
nungen, derAlleinherrschaftundhohen Blüteder Kräfte symbolisie- 
renden Gerätornamentik, dertechnischen Verfeinerung der Stein- 
geräte und dem Erscheinen der Töpferei, besteht ein tief innerer Zusam- 
menhang. 

Vielleicht ist es möglich, den Übergang vom Körper- zum Geräteschmuck 
durch die Einschaltung gewisser Zwischenformen noch verständlicher zu ma- 
chen. So möchte ich darauf hinweisen, daß schon die Tätowierung in strengerem 
Sinne zwar Körperschmuck, aber kein Selbstschmuck mehr ist, weil sie natur- 
gemäß nicht vom Träger oder von der Trägerin selbst ausgeführt wurde. Ob der 
Künstler nun aber den Bauch und den Halsansatz seiner Genossin, wie in 
Abb. 7a, mit einem Strichornament tätowierte oder das gleiche Muster als 
„Bauchgürtel‘ und ‚Schulterornament“ in eine Gefäßwand ritzte, macht offen- 
bar keinen prinzipiellen Unterschied. Lehren doch nicht nur die vielfach vor- 
kommenden anthropomorphen Urnen, sondern auch unsere Bezeichnungen für 
die Gefäßteile (Fuß, Bauch, Schultern, Hals), wie sogar wir noch die Gefäßform 
als eine unserem Körper verwandte empfinden‘. 

Hiermit scheint die Möglichkeit des Sprunges von der Selbstverzierung zur 
Gerätornamentik genügend geklärt. Sie ergibt sich daraus, daß, im Gegensatz 
zum eigenen Körper, wo wir die unmittelbare Einheit von Subjekt und 
Objekt und damit den Anfang der Kunst als Körperschmuck vor uns haben, 
das Gerät gewissermaßen eine Selbstentäußerung des Menschen, eine Selbst- 
objektivierung des Subjekts darstellt. 

Bevor wir diese Voruntersuchung abschließen, sei noch Folgendes betont: 
die Geburt der Gerätornamentik bedeutet insofern einen gewaltigen Fortschritt 
in der Richtung einer Befreiung der Kunst aus der Sphäre ihres zweckmäßigen 
Daseins, als die Geräteverzierung im Gegensatz zum Körperschmuck, keinen 
praktischen Zweck mehr erfüllt. Die rein formale Betonung der Körperformen 
eines Gebrauchsgegenstandes oder die symbolische Darstellung der Kräfte, die 
seinen nützlichen Charakter bestimmen, erhöht wohl den Schein seiner Voll- 
endung und seiner Brauchbarkeit, und sie steigert und bezeugt auch wohl die 
Freude über diese Vollendung, aber dieser Schein hat in diesem Fall nicht den 
geringsten Nutzen. Das Gerätornament ist nur noch ein geistiger Kommentar 
auf den Zweck, selber aber ist es zwecklos und damit, wenn wir den rein geisti- 
gen Charakter für die Kunst als Maßstab anlegen, in einem höheren Sinne Kunst 
als die Verzierung des menschlichen .Körpers. Es wird sich zeigen, daß in der 
Entwicklung der altnordischen Kunst, der wir uns nunmehr zuwenden wollen, 
diese Befreiung der geistig-künstlerischen Form sich in einer höheren geistigen 
Ebene fortsetzt und von Stufe zu Stufe verfolgen läßt. 


ı. Es gibt Funde, die die Verwandschaft zwischen Körper- und Geräteschmuck anschau- 
lich illustrieren. So lieferte der neolithische Fund von Ostorf (Mecklenburg) nicht 
nur einen Krug mit Bauchgürtel aus gereihten Strichen, sondern auch einen wirk- 
lichen Gürtel aus Tierzähnen. Vgl. Rob. Beltz, Die vorgeschichtlichen Altertümer 
des Großherzogtums Mecklenburg-Schwerin. 1910. 


ZWEITES KAPITEL 


DIE FORM DER STEINZEIT 


VERHÄLTNIS ZUM SÜDEN 


m Vorwort wurden zwei Gründe erwähnt, die den Kunstforscher bis jetzt 
davon zurückgehalten haben, sich ernsthaft den prähistorischen Kunst- 
erscheinungen zu widmen: die Unscheinbarkeit der in Betracht kommenden 

Kunstformen, gemessen an den Werken der historischen Kunst, und die falsche 
Anschauung über die künstlerische Bedeutung des Ornaments, zu der die aus- 
schließliche Beschäftigung mit den maßgebenden Formen der historischen 
Kunstentwicklung führte. Hinzu kommt die verhängnisvolle Wirkung der ver- 
‘schiedenen unkünstlerischen Erklärungen, die sich mit dem vorhistorischen Or- 
nament beschäftigen; denn in dem Maße, wie diese sich ereiferten, den autonom 
geistigen Charakter dieser Kunst in Abrede zu stellen, mußten sie sie auch dem 
Interesse des Kunsthistorikers entfremden. Es sind besonders die Anhänger der 
unten zu besprechenden technisch-materiellen Theorie, denen das fragwürdige 
Verdienst zukommt, auf diese Weise ganze Komplexe einer äußerst lehr- und 
inhaltreichen Kunsttätigkeit der Aufmerksamkeit der Kunstforschung entzogen 
zu haben. | 

Es gibt aber noch weitere Gründe, weshalb der Kunsthistoriker davor zu- 
rückschreckte, die Gesetze der vorhistorischen Kunstentwicklung zu untersu- 
chen. Dazu gehört in erster Linie das verwirrende, jeder organischen Entwick- 
lung scheinbar hohnsprechende Bild, das diese Kunst als Gesamterscheinung 
bietet. 

Bevor wir an das nordische Material herantreten, soll hier versucht werden, 
den allgemeinen Grund für diese, für gewisse Gebiete geradezu typische Er- 
scheinung zu erklären und zugleich die Stellung der altnordischen Kunst zu den 
gleichzeitigen Erscheinungen im übrigen Europa in großen Umrissen zu um- 
schreiben. 

Diskontinuität in der prähistorischen Kunstentwicklung und ıhre Er- 
klärung. Völker- und Kulturmwellen. Die scheinbare Regellosigkeit in der Auf- 
einanderfolge der prähistorischen Stile, wie sie besonders stark in Mittel- und 
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Südeuropa auffällt, hängt aufs engste mit einem eigentümlichen Charakterzug 
der „barbarischen‘ Kultur zusammen, der sich durch das ganze vorhistorische 
Altertum geltend macht: mit der verhältnismäßig geringen Seßhaftigkeit der 
Stämme. Denn obwohl diese Kultur mit dem Anfang der jüngeren Steinzeit den 
entscheidenden Schritt über das Nomadentum der reinen Jäger- und Fischer- 
völker hinaus zum seßhaften Bauerntum zurückgelegt hatte, fehlte es ihr doch 
noch so sehr an innerer Festigung, politischer Geschlossenheit und wirtschaft- 
licher Widerstandsfähigkeit, daß äußere Einwirkungen wiederholt die errungene 
Seßhaftigkeit in Frage stellen konnten. Diese Beweglichkeit der Stämme, diese 
Wanderungen ganzer Völkerschaften haben natürlich einen Niederschlag auch 
in der Kunst gefunden. Sie verhinderten ein normales, kontinuierliches Wachs- 
tum voninnen heraus, und indem sie Völkergruppen, die sich auf durchaus ver- 
schiedenen Stufen der Entwicklung befanden, durcheinander würfelten, mußten 
plötzliche Rückschläge oder sprunghafte Fortschritte in der Entwicklung ein- 
treten, die das Verständnis im höchsten Maße erschweren. 

Dennoch scheint es möglich, in dem bunten Wechsel der prähistorischen 
Kunst- und Kulturerscheinungen die Auswirkung zweier konstanter Kräfte zu 
unterscheiden, deren Erkenntnis in zahllosen schwerverständlichen Fällen eine 
überraschend einfache Lösung an die Hand gibt. Es handelt sich um die beiden, 
mit großer Beharrlichkeit innerhalb der alten Kulturwelt auftretenden Strö- 
mungen: die süd-nördlich gerichtete, aber durch natürliche Hemmungen — Ge- 
birgsketten, Wälder — oder Begünstigungen — Flüsse, das Meer — abgelenkte 
Kulturströmung aus dem Süden und die in der Hauptsache in nord-süd- 
licher Richtung verlaufende Völkerströmung aus dem Norden. 

Die Erklärung dieser beiden für das Verständnis der vorhistorischen Kunst- 
entwicklung so überaus wichtigen Erscheinungen liegt nahe. Zu allen Zeiten 
hat der wärmere Süden die Völker des Nordens mit automatischer Gewalt an- 
gezogen, zu allen Zeiten setzten sich die Züge der ‚Barbaren‘ nach dem bevor- 
zugten Süden in Bewegung. Sie wurden zurückgeschlagen, wenn sie zu früh 
kamen, und zerrieben durch die später einsetzende Welle aus dem Norden; oder 
aber sie ergossen sich bis tief in das Mittelmeergebiet, wenn die jeweilige Ver- 
treterin der Südkultur sich überlebt hatte und nicht mehr die Kraft besaß, dem 
Eindringling zu wehren. Wo immer die letzte Quelle dieser vom Norden herein- 
brechenden Völkerwellen zu suchen sei, erscheint hier nebensächlich ; wir brau- 
chen uns nicht auf das unsichere Gebiet der vorhistorischen Stammeskunde zu 
begeben, um zu erkennen, daß diese nach Süden gerichtete Völkerbewegung 
sich von der Wanderung der thrakischen, der illyrischen, dorischen, keltischen 
und germanischen Stämme bis zu dem letzten Ausläufer der Normannenzüge 
so regelmäßig wiederholt, daß sie als eine gesetzmäßige und konstante in Rech- 
nung zu stellen und mit einiger Wahrscheinlichkeit auch dort anzunehmen Ist, 
wo die geschichtliche Feststellung fehlt. 

Aber auch die zweite Erscheinung, die sich bis tief in historische Zeiten fort- 
setzende Kulturabgabe des Südens bzw. Südostens wurzelt in den gleichen 
natürlichen Verhältnissen: in der geographisch begünstigten Lage des Südens 
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und dem daraus sich ergebendem Vorsprung vor dem Norden. Gewiß hat eine 
günstige Bodenbeschaffenheit den kulturellen Fortschritt in hohem Maße er- 
leichtert, und esist kein Zufall, daß die altorientalischen Kulturen in den frucht- 
baren Überschwemmungsgebieten der großen Flüsse aufgeblüht sind. Mit 
Sicherheit ist anzunehmen, daß auch die Eigenart der Rasse eine bedeutende 
Rolle gespielt hat, und daß die mächtigen Kulturarbeiten der Ägypter und 
Babylonier nicht denkbar sind ohne eine Form der Sklaverei, die bei den Völ- 
kern des Nordens niemals durchzuführen war. Wer sich aber vergegenwärtigt, 
welchen Aufwand an Arbeit, Energie und Zeit jeder weitere Breitengrad nach 
Norden beansprucht, um bloß das nackte Leben zu erhalten, wie ein:nach Nor- 
den hin immer längerer Winter das Leben hemmt, dem wird es ohne weiteres 
klar, welchen gewaltigen Vorsprung der Süden schon aus rein klimatischen 
Gründen bei der Ausbildung eines geistigen Lebens und einer Kunst besaß, die 
immer die Folge eines Kraftüberschusses sind, immer nur dort sich entwickeln 
können, wo die natürlichen Lebensbedürfnisse befriedigt sind. 

Aus diesem kulturellen Vorsprung des Südens ergibt sich als notwendige Folge 
das Abfließen der dem fortgeschrittenen Stadium der Entwicklung entspre- 
chenden Kultur- und damit auch Kunstformen nach dem langsamer wachsen- 
den Norden. Es wiederholt sich hier auf geistigem Gebiete, was wir in so man- 
cherlei Form als physikalisches Gesetz kennen: Ist ein Unterschied in Wärme, 
elektrischer Spannung, im Wasserdruck gegeben, so besteht das Bestreben, die 
vorhandene Differenz auszugleichen, sobald eine Verbindung dazu den Weg er- 
öffnet. In ganz analoger Weise zeigt bei der vorhistorischen Kunstentwicklung 
der Spannungsunterschied zwischen Süden und Norden die Tendenz, sich aus- 
zugleichen, d.h. daß unablässig die höher spezialisierten Formen der südlichen 
Kunst, wie immer sie auch geartet sein mögen, den Weg nach Norden suchen 
und dort Aufnahme begehren, um als Stimulans auf die dort langsamer sich 
vollziehende Kunstentwicklung einzuwirken. Dieses nie aufhörende Abfließen 
von südlichen Kunstformen nach den „barbarischen‘ Norden ist die zweite 
oben erwähnte Strömung: die Kultur- bzw. die Kunstströmung aus dem 
Süden. | 

Nach dem oben Gesagten können wir die gesamte vorhistorische Kunstent- 
wicklung der Alten Welt als zwischen zwei Polen verlaufend betrachten: einem 
Südpol mit den Symptomen der früheren Reife und des schnelleren Wachs- 
tums, der das Gebiet einer maximalen Spannung und damit, nach dem Gesetz 
des Niveauausgleichs, den Herd einer nach Norden gerichteten Ausstrahlung 
fortgeschrittener Kunst- und Kulturwerte bildet, und einem Nordpol mit mini- 
maler Spannung, wo die Neubildung der: Geistesformen sich in ungleich lang- 
samerem Tempo vollzieht. Zwischen diesen beiden Polen aber und an der je- 
weiligen Grenze des südlichen Ausstrahlungsgebietes ist immer eine dritte, 
gewissermaßen neutrale Zone zu finden, eine Ausgleichszone, in der sich die 
eigentliche Vermittelung vollzieht und die einem ganz bestimmten Charakter 
oder vielmehr Charakterlosigkeit aufweist, mit der wir uns wiederholt zu be- 
schäftigen haben werden. Will man sich an der Hand weniger Zahlen den ge- 
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waltigen Unterschied in der Spannung, im Entwicklungstempo, dieser polar 
entgegengesetzten Kulturkreise im Süden und Norden vergegenwärtigen, so sei 
an Folgendes erinnert: Nach der herabgesetzten Datierung fällt die Gründung 
der ersten ägyptischen Dynastie um 3300 v. Chr. Die Griechen rechnen ihre 
Geschichte vom Jahre 770 v. Chr. Das fränkische Königreich wurde gegen Ende 
des fünften nachchristlichen Jahrhunderts durch Chlodwig gegründet. Zwischen 
der Aufhebung des ägyptischen Gaukönigtums durch Menes und der Gründung 
des norwegischen Großkönigtums unter Harald Haarfagre mußten rund 
4200 Jahre vergehen. Das sind Daten, die sich zunächst auf die politisch-kul- 
turelle Entwicklung beziehen, die sich aber scharf mit den kunstgeschichtlichen 
Ereignissen decken. Als letzte Vertreterin der vorhistorischen Kulturperiode 
ist, wenn wir von den arktischen Naturvölkern absehen, die isländische Bauern- 
kultur des zehnten Jahrhunderts zu betrachten. Sie ist die Folge des frei- 
willigen Zurückweichens vor der in Norwegen anbrechenden neuen Zeit. 

Halten wir an diesem ganz schematisch gezeichneten Bild der drei jeweilig zu 
unterscheidenden Kunstprovinzen fest, so ist zu bemerken, daß sich zwischen 
den beiden äußersten im Süden und im Norden ein ganz deutlicher Unterschied 
feststellen läßt, nicht nur in bezug auf die Intensität der Kulturerscheinun- 
gen, sondern auch auf ihre Extensität. Denn während sich die minimale 
Spannung über das nordeuropäische Kulturgebiet gleichmäßig zu erstrecken 
scheint, der Bereich ihrer Ausdehnung konstant und im ganzen fest lokalisiert 
ist, hat das Gebiet maximaler Spannung die offenbare Neigung, fortgesetzt 
neue Herde größter Intensität zu bilden, die sich verschieben, und zwar in der 
Richtung nach Norden. Der orientalisch-ägyptische, der kretisch- 
ägäische, der griechische, der römische Kulturkreis sind, inihrem 
Verhalten zum Norden, als die sich ablösenden Träger der fortge- 
schrittenen und spendenden Südkultur zu betrachten. In der römi- 
schen Kaiserzeit sollte diese sogar unmittelbar die Grenze des nordischen Kern- 
gebiets berühren. 

Es muß nun einleuchten, wie ungeheuer verschieden und verschiedenartig 
die Schwierigkeiten sind, auf die der prähistorische Kunstforscher stößt, jenach 
dem Gebiet, dem er seine Aufmerksamkeit zuwendet. Am schwierigsten muß 
das Erfassen der Kunsterscheinungen in der ausgedehnten neutralen Zwischen- 
zone sein, die den Ausgleich zwischen Süden und Norden vermittelte. Denn 
einerseits war hier das gegebene Durchzugsgebiet oder auch das Staubecken 
der südwärts wandernden Stämme, während sich andererseits gerade hier die 
Ausstrahlung der angrenzenden Südkultur ungeschwächt geltend machte und 
die organische Entwicklung der eigenen Form verhinderte. 

Ein bekanntes, der Vorgeschichte der griechischen Kunst entnommenes Bei- 
spiel mag das Gesagte verdeutlichen. Griechenland hat, wie sich immer deut- 
licher herausstellt, eine Keramik mit geometrischer, zum Teil eingeritzter, zum 
Teil aufgemalter Verzierung gekannt. Dieser Stil, der besondersin Nordgriechen- 
land vertreten ist, aber nirgends auch nur annähernd den primitiven Charakter 
der nordeuropäischen Steinzeitkeramik aufweist, wird von einer Kulturwelle 
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aus dem Süden vertrieben oder wenigstens unterdrückt: die mykenische Kunst 
tritt, als Folge der seit der ersten spätminoischen Periode einsetzenden Koloni- 
sierung Kretas auf dem Festland, ihre Herrschaft an mit dem ganzen Formen- 
schatz einer ausgereiften naturalistischen Kunst, die ihrerseits ohne eine innige 
Fühlung mit der uralten orientalisch-ägyptischen Kunsttradition undenkbar 
wäre. Hier, wo wir es mit einer Kolonisation, mit dieser ganz speziellen Form 
südlicher Ausstrahlung zu tun haben, handelt es sich nicht um eine langsame 
Aneignung, um einen Spannungsausgleich, sondern um eine unmittelbare Ver- 
pflanzung, und so entsteht eine Kluft, wie sie größer kaum denkbar wäre. Und 
nun erfolgt der zweite Entwicklungssprung, allerdings jetzt rückwärts: die kata- 
strophale Vernichtung der kretisch-mykenischen Kultur durch die Wellen der 
vom Norden einbrechenden Barbaren, der Dorier. Ob die Dorier selber die Träger 
des neuen Stils gewesen sind, oder ob dieser bloß als das lokal verschiedene 
Wiederaufleben einer alteinheimischen Kunstübung zu betrachten ist, scheint 
in diesem Zusammenhang nicht das wichtige. Aufjeden Fall entsteht vonneuem 
ein geometrisch-ornamentaler Stil (Dipylon und verwandte Gruppen), der, 
wenn er sich auch zum Teil die Errungenschaften der mykenischen Töpferkunst 
aneignet — Firnis, Verarbeitung naturalistischer Motive — doch einen ebenso 
jähen Rückschritt bedeutet, wie die mykenische Kunst ein Aufschwung war. 
Dann setzt eine zweite fremde Welle aus dem Orient ein, und erst von da an, 
d. h. mit dem Beginn der historischen Zeit, stabilisiert sich die Lage und ist 
von einer gesetzmäßigen, kontinuierlichen Entwicklung zu sprechen. Eigenarti- 
ger noch gestaltete sich dieLage inNordgriechenland, woWaceundThompson 
sogar drei aufeinanderfolgende Invasionen ausdem Norden unterscheiden wollen, 
deren letzte den Vorläufer der bekannten geometrischen Stilarten brachte‘. 
Daß es unter diesen Umständen nur möglich ist, die Aufeinanderfolge 
der verschiedenen Stilgruppen festzustellen, dagegen von einer Auseinander- 
folge, von einer Entwicklung der Kunstformen keine Rede sein kann, ist 
ohne weiteres klar. Aber mag auch das hier gewählte Beispiel besonders kraß 
sein, weil die beiden entgegengesetzten Bewegungen mit so elementarer Gewalt 
aufeinanderprallten, so ist doch jedem Vorgeschichtsforscher bekannt, daß wir 
über das ganze ausgedehnte Gebiet vom Mittelmeer und Kleinasien bis Nord- 
deutschland fortwährend mit diesem stark in die Entwicklung eingreifenden 
Völkerwellen aus dem Norden und Kultureinflüssen aus dem Süden bzw. Süd- 
osten zu rechnen haben. In Mitteleuropa, das sich als die klassische Ausgleichs- 
zone herausstellen wird, werden wir beide Erscheinungen von der jüngeren 
Steinzeit an kennen lernen. Auch dort finden wir diese eigenartige, leicht irre- 
führende Verzähnung des Südens mit seinen fortgeschrittenen Formen und des 
konservativen Nordens, dieses wechselnde Übereinandergreifen artfremder Stil- 
gruppen, demzufolge Formen, die, stilkritisch betrachtet, jünger erscheinen, 
chronologisch sehr wohl älter sein können’. 
1. Wace and Thompson, Prehistorie Thessaly. 1912. 


2. Wer von den mitteleuropäischen Kunsterscheinungen ausgeht, wird deshalb nie im- 
stande sein, die Struktur der vorhistorischen Kunstentwicklung auch nur in den 
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Ungleich günstigeren Bedingungen begegnet die Forschung dagegen in den 
beiden Gebieten, wo die vorgeschichtlichen Kulturerscheinungen sich polari- 
sieren. Beide waren in der Hauptsache nur einer der erwähnten Strömungen 
ausgesetzt. Norddeutschland und Skandinavien sind, auch wenn sie nicht selber 
die ‚„vagina gentium‘' gewesen sein sollten, als die man sie wohl betrachtet, bis 
tief in die Eisenzeit nie das Ziel wandernder Stämme gewesen, die die Kunst 
plötzlich auf ein tieferes Niveau hätten herabdrücken können. Umgekehrt kam, 
sobald sich ein neuer Herd strahlender Südkultur gebildet hatte, das Ein- 
strömen von höher potenzierten, fremden Formen dort nicht mehr in Frage; 
bis zum Untergang konnte die Entwicklung einen gesetzmäßigen Verlauf 
nehmen. Beiden Gebieten diente die mittlere Ausgleichszone als ein Puffer, der 
die fremden, das eigene Wachstum bedrohenden Strömungen auffing und ab- 
schwächte. 

Doch ist es wieder Nordeuropa, das dem Verständnis für die prähistorische 
Kunstentwicklung in viel höherem Maße die Wege ebnet als der Urorient und 
Ägypten oder das asiatisch-europäische Mittelmeergebiet. Wer die Seele des 
Kindes und ihre erste Entfaltung untersuchen will, wird nicht gerade ein früh- 
reifes Kind zur Beobachtung wählen. Ähnliches gilt hier, wo es sich recht eigent- 
lich um die Kindheit der Kunst handelt. Es gibt keinen Grund, anzunehmen, 
daß die neolithische Kulturperiode im Süden früher eingesetzt hätte als im 
Norden; dagegen fand die vorhistorische Kultur Nordeuropas erst um Jahr- 
tausende später ihren Abschluß, die um so mehr ins Gewicht fallen, als sich 
in den späteren Entwicklungsperioden ein schnelleres Wachstum vollzieht, eine 
größere innere Spannung offenbart. Wären die Verhältnisse sonst die gleichen, 
so würde schon aus diesen Gründen der Norden ein weit übersichtlicheres, klarer 
in sich gesondertes Material bieten. Wie bei einem langsam abrollenden Film 
lassen sich die einzelnen Bewegungsstadien viel genauer unterscheiden. 

Dazu kommt, daß unsere Kenntnisse vom vorhistorischen Altertum in dem 
Maße nachlassen, wie wir uns den ältesten Kulturen nähern. Der Glanz der 
geschichtlichen Entwicklungsstufen im orientalischen und klassischen Altertum 
hat lange Zeit die Aufmerksamkeit der archäologischen Forschung für sich in 
Anspruch genommen und die vorgeschichtlichen Perioden in den Schatten ge- 
stellt. So ist es gekommen, daß die ältesten Kulturkreise als letzte ihre Kind- 
heitsstufen offenbart haben. Während im Norden der Däne Thomsen schon 
im Jahre 1836 mit seinem Dreiperiodensystem die später allgemein als richtig 
anerkannte Grundlage für die Einteilung der prähistorischen Funde geschaffen 
hatte, fing die Vorgeschichtsforschung in Griechenland-Kleinasien eigentlich 
erst an mit den Grabungen Schliemanns seit 1871, und noch im Jahre 1896 
konnte Flinders Petrie den prähistorischen Charakter der Funde von Na- 


Grundzügen zu erkennen. Das mag auch der Hauptgrund sein, weshalb Hoernes 
umfassende Darstellung (Urgeschichte der bildenden Kunst) trotz so vieler frucht- 
barer Gedanken kein greifbares, planmäßig aufgebautes System gibt, und daß diesem 
Forscher namentlich die fundamentale Bedeutung der altnordischen Kunst völlig ent- 
gangen ist. ö 
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gada und Ballas verkennen, indem er sie als das Werk einer erst nach der 
IV. Dynastie in Ägypten eingedrungenen ‚neuen Rasse‘ betrachtete*. 

Die Folge dieses Vorsprungs der Forschung im Norden ist, daß wir im Laufe 
der Zeit über ein fast lückenloses Fundmaterial verfügen und über große 
Strecken eine an Sicherheit grenzende Ordnung der Formen und Formgruppen 
durchführen können, die die Untersuchungen im alten Süden, trotz der ge- 
waltigen Fortschritte der letzten Jahrzehnte, noch nicht entfernt erreicht haben. 

Gerade für die Beurteilung der Zeit, die uns zunächst zu beschäftigen hat, 
nämlich der neolithischen Periode, ist diese mangelnde Kenntnis lähmend. 
Schon die Frage nach dem bloßen Vorhandensein einer reinen Steinzeit in den 
ältesten Kulturgebieten wird von den Forschern durchaus verschieden beant- 
wortet. De Morgan, der in seinen „Recherches sur l’origine de l’Egypte“ 
(1895—96) eine neolithische Periode für Ägypten feststellte”, kommt später 
(Memoires de la delegation en Perse, tome XIII) von dieser Annahme zurück 
und läßt im vordynastischen Ägypten die Metallzeit unmittelbar auf die Paläo- 
lithik folgen. Nach dieser im Jahre 1912 vertretenen Anschauung hätte auch 
im ganzen Flußgebiet des Euphrat, Tigris, Kerkha und Karun eine jüngere 
Steinzeit gefehlt, wederin Chaldäa noch in Susa (Elam) wäre es gelungen, eine 
reine neolithische Kultur zu finden; sowohl Elam wie Chaldäa wären ungefähr 
zu derselben Zeit besetzt von Völkern, die aus dem Norden oder Nordwesten 
kamen und sich schon im Besitz der Metalle befanden. Andere Forscher da- 
gegen setzen sowohl für Mesopotamien als Ägypten die jüngere Steinzeit wieder 
ein, und in Band VIII derselben ‚Me&moires de la delegation en Perse‘ weisen 
Gautier und Lampre zwei der von ihnen in Mussian (bei Susa) festgestellten 
keramischen Gruppen der reinen Steinzeit zu, allerdings ohne genügende Dar- 
legung der Gründe. 

Die Kunst des südlichen Ausstrahlungsgebiets. So lückenhaft hiernach 
unsere Kenntnisse von der Kunst des Urorients erscheinen, gestatten sie 
doch einige wertvolle Feststellungen, die das oben geschilderte Verhältnis 
zu der alteuropäischen bzw. altnordischen Kunst in einer wichtigen Bezieh- 
ung ergänzen. Sowohl aus Chaldäa, Elam (Mussian), Palästina-Kanaan 
als Ägypten ist, entweder als geschlossene Gruppe oder sporadisch vertreten, 
eine mit eingeritzten oder eingestochenen, äußerst einfachen Ornamenten 
versehene, meistens dickwandige, primitive Keramik bekannt?. In Kanaan ge- 
hört sie der dort sicher bezeugten reinen Steinzeit an; inwiefern das auch für 
die anderen Gebiete zutrifft, können wir hier nicht untersuchen. So viel ist aber 


ı. Flinders Petrie and Quibell, Naquada and Ballas. 1896. 

2. Sogar in „Les premieres civilisations“ ı909 nimmt de Morgan noch eine neo- 
lithische Kultur in Mesopotamien und Ägypten an. 

3. Leon Heuzey, De la decoration des vases chaldeens. Revue d’Assyriolog. et 
d’ Archeol. orient., tome VI. Die von Heuzey abgebildeten Gefäßverzierungen scheinen 
aber nichts weniger als primitiv. Pere H. Vincent, Canaan. 1907. Vgl. für Elam die 
„Memoires de la delegation en Perse“; für Ägypten, außer den genannten Publi- 
kationen Flinders Petries und de Morgans: Capart, Les debuts de l’art en 


Egypte. 1904. 
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Abb. 8. Naturalistische 
Gefäßbemalung 


aus Ballas, Ägypten. 
Steinkupferzeit. 


sicher: Wenn diese streng geometrischen, eingeritzten Stilarten auch eine be- 
deutsame Übereinstimmung mit den alteuropäischen Entwicklungserschei- 
nungen bieten, so stehen wir bei der Frage, was sich denn aus dieser Kunst ent- 
wickelt hat, vor einem Rätsel. Denn wir sehen nun nicht etwa, daß sich an diese 
eingeritzte Keramik eine erste Gefäßbemalung anknüpft, die die alten geometri- 
schen Muster in die neue Technik übersetzt, in Farben wiederholt, um dann all- 
mählich und unterstützt durch das freiere Verfahren zu immer lebendigeren 
Formen zu gelangen. Sondern im Gegensatz zu dieser—ich möchte sagen: in alt- 
europäischem Geiste verlaufenden — Entwicklung, wie siein derTatin einzelnen 
Gebieten, in Palästina, auf Kreta und den Kykladen, nachzuweisen ist, zeigt 
schon die früheste bemalte Keramik in Elam (Mussian) und Ägypten (Nagada, 
Ballas, Abydos, Toukh usw.), eine ausgesprochene Neigung zur Naturdarstel- 
lung und eine Frische und Sicherheit in der Auffassung der Naturformen, die 
jeden Zusammenhang mit den eingeritzten, geometrischen Stilarten ausschließt. 
Zwar kann die Gefäßmalerei auch das geometrische Muster übernehmen und 
immer reichere Zusammenstellungen erfinden. In gewissen ägyptischen Stil- 
gruppen kann es sogar rein und ausschließlich auftreten und dann, wie bei den 
weiß auf schwarz bemalten Gefäßen, stark an gewisse spätneolithische Formen 
Mittel- oder Südeuropas anklingen oder auch, wie bei den weiß auf roten Ge- 
fäßen, eine bewußte Anlehnung an Korbflechtereien aufweisen, ein sicheres 
Zeichen späterer Entwicklung. Es unterliegt aber nicht dem geringsten Zweifel, 
daß neben dieser geometrischen Ornamentik und sich nicht erst aus ıhr ent- 
wickelnd eine überraschend lebendige Naturdarstellung vorhanden war (Abb.8). 
Für die völlige Selbständigkeit dieser naturalistischen Kunst liefert uns be- 
sonders das vordynastische Ägypten den Beweis, weil sie sich dort nicht nur 
in der Gefäßverzierung betätigt, sondern auch in Felsenzeichnungen, der deko- 
rativen Ausgestaltung von Griffen an Löffeln, Kämmen usw., besonders aber 
in den zahllosen gefundenen Tierstatuetten, bei denen das Verständnis für die 
Naturform oft geradezu verblüffend ist. Und es sei betont: wo ein genetischer 
Zusammenhang zwischen naturalistischen und geometrischen Formen nach- 
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Abb. 9. Ornamentale Formenreihe a. d. Ge- 


Umgestaltung der figu- fäßmalerei v. Mussian, 


ralen Darstellung. Persien. Steinkupferzeit. 


zu weisen ist, sind letztere das Entwicklungsprodukt und nicht umge- 
kehrt. Überblickt man die Formenreihen der aus Schiefer geschnitzten Farb- 
reibpaletten, so muß man Flinders Petrie unbedingt recht geben: Die ur- 
sprünglich höchst naturgetreue Fisch-, Vogel-, Schildkrötenform usw. geht 
mehr und mehr verloren und wird schließlich zum einfachen Oval, Rhom- 
bus u. ä.. 

Das gleiche beweisen auch die Funde in Susa und Mussian. Eine ursprüng- 
lich vorhandene, realistische Tierdarstellung wird in eine üppig sich ausbreitende 
geometrische Ornamentik aufgenommen und geometrisiert. Alles Lebendige 
wird absorbiert: es wachsen die Hörner des Steinbocks, bis sie einen geschlos- 
senen Kreis bilden, während der Körper, endlich der Kopf verschwindet. Die 
gereihten Gazellen büßen gleichfalls den Kopf ein, ihre Hörner verwachsen zu 
mäanderartigen Motiven; Stier- oder Widderköpfe reihen sich aneinander, sie 
werden stilisiert zu Ketten aus völlig anorganischen Gliedern, die sich in breiter 
Windung um das Gefäß schlingen. Vielleicht am interessantesten ist die Ab- 


ı. Flinders Petrie, Diospolis parva. Taf. III. 
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wandlung der menschlichen Gestalt zum Ornament, wovon Abb.g einige Proben 
gibt. Gewiß würde niemand auf den Gedänken kommen, das rein ornamentale 
Muster in Abb. gd aus der Darstellung des Menschen abzuleiten, wenn keine 
vermittelnde Formen den Zusammenhang bewiesen. Sicherlich verkennen 
Gautier und Lampre die Bedeutung dieses höchst interessanten Prozesses 
der fortschreitenden Bändigung der Naturform, wenn sie diesen aus Mangel an 
Ernst oder aus Nachlässigkeit erklären; an der Richtigkeit der von ihnen und 
Pottier aufgestellten Entwicklungsreihen ist aber nicht zu rütteln. Es kann 
zwar, sei es auch unter ganz anderen Verhältnissen, im besonderen bei der Be- 
rührung mit einer fremden Kunst, das Ornament zur Bildung phantastischer 
Tierformen neigen; aber niemals wächst es sich aus zu einer organischen Tier- 
form, einem der Art nach genau bestimmbaren Tier. Wenn aber ein ernsthafter 
Forscher wie Carl Schuchhardt bloß dem technisch-materialistischen Dogma 
zuliebe die greifbar vor uns liegende Entwicklung umdreht und in völlig un- 
annehmbarer Weise diese Tiergestalten aus den geometrischen ‚‚textilen‘‘ Mu- 
stern herleitet, so ist das ein neuer Beweis für die unheilvolle Wirkung der von 
ihm befolgten Methode‘. 

Was Schuchhardt zu dieser Vergewaltigung der Tatsachen führte, war, ab- 
gesehen von dem Versuch, einen weiteren Beleg für die Richtigkeit der be- 
sonders von ihm ausgearbeiteten technischen Erklärung des Ornaments zu 
finden, das sehr begreifliche Bestreben, ein universal gültiges Gesetz aufzu- 
stellen, dem die Entwicklung der ersten Kunstformen sowohl im Norden, wie 
auch in den alten Kulturländern des Südostens gehorche. Für das streng geoz. 
metrische Ornament der nordischen Neolithik kam keine Beziehung zu irgend- 
welchen Naturformen in Betracht, also müßten auch die Tiergestalten der ela- 
mitischen Gefäßverzierung ein späteres Entwicklungsprodukt sein. Äußerst 
lehrreich ist es nun aber zu sehen, wie der fundamentale Gegensatz in der vor- 
historischen Kunstentwicklung Nordeuropas und Vorderasien-Ägyptens, einen 
Widerhall in der Kunsttheorie gefunden hat. Denn an der Hand der soeben ge- 
schilderten Entwicklungserscheinungen und unter Berücksichtigung der uns 
schon bekannten Vorkommnisse in der Kunst des Paläolithikums und der 
Naturvölker sehen wir nun auch von der orientalischen Vorgeschichtsforschung 
die Ansicht vertreten, daß es im Anfang nur eine Darstellung konkreter Gegen- 
stände gegeben habe und daraus erst das eigentliche Ornament hervorgegangen 
se”. 

Nachdem wir im ersten Kapitel gesehen haben, wie schwach dieser Gedanke 
begrifflich fundiert ist, und wie wenig die Tatsachen ihm entsprechen, glaube 
ich auf eine erneute Widerlegung verzichten zu dürfen. Schon das eingeritzte 
geometrische Ornament, das der Gefäßmalerei zumindest gleichalterig ist, dem 
technischen Verfahren nach aber entschieden primitiver, beweist, daß das reine 


I. C.Schuchhardt, Die Keramik von Susa. „Der Kunstwanderer“ 1910, Septemberheft. 

2. Edm. Pottier in Delegation en Perse. Memoires, tome XII. Vgl. auch Capartl.c., 
der sich in seiner Behandlung der urägyptischen Kunst wiederholt auf Grosses 
Untersuchungen über die Naturvölkerkunst beruft! 
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Ornament vom Anfang an vorhanden war und sowohl die von den Franzosen 
zusammengestellten Evolutionsreihen, als auch das ägyptische Material zeigen, 
daß die geometrischen Ornamentsysteme sich aufs üppigste und völlig unab- 
hängig von den ornamentalen Abwandlung der organischen Form entwickeln. 
Ganz analog den beobachteten Erscheinungen in der Kunst der Naturvölker 
und des Magdalenien, handelt es sich um eine gewaltsame Usurpation der natu- 
ralistischen Form durch die abstrakt-ornamentale Kunst. Diese Inbesitznahme 
setzt aber den Usurpator voraus und nicht umgekehrt. Wir haben also bei 
der urorientalischen Kunst von vornherein zwei voneinander 
völlig unabhängige Faktoren anzunehmen: einen geometrisch- 
ornamentalen und einen naturalistisch-imitativen. 

An sich scheint mir aber die Tatsache, daß Pottier angesichts der hier in 
Frage stehenden Kunsterscheinungen die von denEthnologen zuerst vertretene, 
von Breuil für die diluviale Kunst übernommene Hypothese wieder auftauchen 
läßt, äußerst bezeichnend. Denn mag auch diese Hypothese selber in allen drei 
Fällen unbrauchbar sein, so zeigen doch die Erscheinungen, auf die sie sich 
jedesmal bezieht, eine unleugbare innere und sogar äußere Verwandtschaft, die 
dann: auch von den verschiedensten Seiten erkannt und erörtert worden ist. 
Was Elam und Ägypten betrifft, kann die Ähnlichkeit in der Gefäßmalerei so 
groß sein, daß sie ohne direkten Zusammenhang nicht gut erklärbar scheint. 
Andererseits haben einzelne Forscher geglaubt, sogar unmittelbare ethnische 
Beziehungen zwischen den Paläolithikern Südwesteuropas, der Urbevölkerung 
Ägyptens und gewissen Naturvölkern Afrikas annehmen zu dürfen. Die Felsen- 
malereien Spanien-Frankreichs, Orans, Ägyptens und die der Buschmänner, 
die steatopygen Frauenstatuetten der Dordogne und Ägyptens (aber auch der 
Inseln und des griechischen Festlandes!), die Frisur der Statuetten von Bras- 
sempouy, die sich bloß in Ägypten wiederfindet, die Messung der Schädel von 
Nagada, die an die der Hottentotten und Buschmänner erinnern, und noch 
zahlreiche andere Momente sollten diese Rassengemeinschaft bezeugen oder 
gar den Weg des aus Europa auswandernden Paläolithikers andeuten'. Weit 
ausgreifende Probleme, die ich hier nur berühre, weil sich auch im Laufe unserer 
kurzen Besprechung der frühesten orientalisch-ägyptischen Kunsterscheinungen 
unwillkürlich der Gedanke an die Kunst des Paläolithikums und der Natur- 
völker aufgedrängt haben muß! Sind wir der gleichen überraschenden Tatsache 
einer uranfänglichen naturalistischen Kunst nicht schon in der diluvialen Kunst 
begegnet? Auch dort war neben der lebendig wiedergegebenen Tierform das 
geometrische Muster zu finden, auch dort wenigstens der Keim dieser Bindung 
der naturalistischen Form durch das Ornament. In Elam zeigt sich dieser 
Kristallisationsprozeß in höchster Vollendung, erinnert nun aber seinerseits so 
schlagend an das, was wir bei den Naturvölkern, z. B. bei der ornamentalen 
Umgestaltung der Totemzeichen usw., wahrnehmen, daß genau dieselben 
Formenreihen hier wie dort Geltung haben könnten. 


ı. Vgl. Fouquet in Morgans „Recherches sur l’origine de l’Egypte“. Capart Il. c. mit 
weiteren einschlägigen Literaturangaben. 
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So bekommen auch diese uralten orientalisch-ägyptischen Tiergestalten der 
Felsenzeichnungen und Vasenmalerei, die Fische und Vögel der Schieferpa- 
letten, die Statuetten von Flußpferden, Affen, Hunden, kauernden Löwen, 
diese ganze so überaus selbstverständlich scheinende und doch so überraschend 
gute naturalistische Kunst, die nur an die Höhlenmalereien und Knochen- 
schnitzereien der älteren Steinzeit und an die Kunst der Naturvölker erinnert, 
für uns eine ganz besondere Bedeutung. Sie ist das Zeichen einer seit uralter 
Zeit nicht eigentlich erworbenen, sondern natürlich anhaftenden Neigung und 
Begabung zur unmittelbaren Naturdarstellung, einer Begabung, die wir in 
reinster Ausprägung im südwesteuropäischen Paläolithikum vor uns haben. Es 
baut sich ein gewaltiger Komplex von zum Teil zusammenhängenden, zum Teil 
nur durch die: gleiche Veranlagung verwandten Erscheinungen auf, dem das 
alte Europa seit der Neolithik und da wieder besonders der alte Norden als 
durchaus anders geartet und ablehnend gegenübersteht. 

Es liegt nahe, nun auch diesen uranfänglichen Naturalismus in der vorhisto- 
rischen Kunst der alten Kulturländer als eine „‚physioplastische‘“ Erscheinung 
zu deuten. An sich wäre das Aüftreten einer physioplastischen Kunst Jahr- 
tausende nach ihrem Verschwinden in Europa nichts Erstaunliches; hat: sie 
sich doch bei einigen Naturvölkern bis auf unsere Zeit gehalten. Aber auch 
dann möchte ich an den Satz festhalten, daß diese voraussetzungslose, instink- 
tiv begründete Naturdarstellung nur als solche, d. h. ohne das Hinzutreten 
der abstrakt-geistigen Form, nie die Grundlage zu einer künstlerischen Ent- 
wicklung hätte abgeben können. Ob dieser zweite, bindende und stilbildende 
Faktor sich selbständig entwickelt hat, oder ob er durch fremde Einströmungen 
erst seine ausschlaggebende Bedeutung für die hohe Entwicklung der Kunst 
gewann, können wir hier nicht untersuchen. Wir brauchen aber bloß an die Er- 
scheinungen der klassisch orientalischen und ägyptischen Kunst zu denken, um 
zu ersehen, daß in der historischen Kunstentwicklung des Südens von einer 
„physioplastischen‘‘ Naturdarstellung keine Rede mehr sein kann. 

- Andererseits ist es von der größten Bedeutung, festzustellen, daß dieses 
merkwürdige, aus den ältesten Zeiten unmittelbarer Naturnähe stammende 
Moment nicht nur als ein erstes Agens in der altorientalischen Kulturen auf- 
tritt, sondern, zum Teil durch Vererbung, zum Teil durch Kontakt, wie ein 
roter Faden die gesamte Kunstentwicklung der sich ablösenden südlichen Kul- 
turen durchzieht. Wenn wir sehen, daß in Ägypten die schon im Kultus der 
ersten historischen Zeiten an erscheinenden Tiergötter oder Göttertiere der 
Thoueris (Flußpferd), Sekhmet (Löwe), Anubis (Schakal), Ihot (Affe) usw. ihre 
formalen Vorbilder in den profanen (?) Tiergestalten der vordynastischen Zeit 
besitzen, so verstehen wir, wie die neuere Forschung mehr und mehr dazu neigt, 
den von de Morgan aufgestellten Gegensatz zwischen der vorgeschichtlichen 
und dynastischen Zeit aufzuheben und die Wurzeln der klassisch ägyptischen 
Kultur in die Vorgeschichte zu verlegen. Aber der Faden ist weiterzuverfolgen. 
Kein Geringerer als Furtwängler entdeckte in der mykenischen Kunst eine 
gewisse Verwandtschaft mit der paläolithischen Naturdarstellung. Das muß zu- 
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nächst befremden, handelt essich doch um Kulturen, diedurch Jahrtausendege- 
trennt und inhaltlich nicht im entferntesten vergleichbar sind. Aber der kühne 
Vergleich wird verständlich angesichts der Tatsache, daß die kretisch-myke- 
nische Kunst, trotz ihrer hervorragenden Eigenart, zahlreiche verwandtschaft- 
liche Beziehungen mit Kleinasien, Syrien, Ägypten unterhält und nach Furt- 
wänglers Überzeugung in erster Linie von einer kleinasiatischen Bevölkerung 
getragen wurde‘. Es ist der alte Faden, der sich fortsetzt. Wenn wir endlich 
bedenken, wie die orientalische Formenwelt und besonders ihre Tiergestalten 
sich seit dem Beginn der Eisenzeit bis in die nördliche Mittelmeerzone ver- 
breiten, und wie stark die Wurzeln sind, die die griechische Kunst in die orienta- 
lische und mykenische entsendet, so wird uns immer deutlicher: Die gesamte 
Kunst dessüdlichen Ausstrahlungsgebietsist, wie unvergleichbar 
ihre Äußerungen sonst auch gewesen sein mögen, befruchtet von 
einem Moment, das dem Norden wesensfremd war, von einem 
innigen, sinnlichen Verständnisfürdasnatürliche Leben, dasvom 
Anfang an zu der Darstellung der pflanzlichen, tierischen und 
menschlichen Formen drängte:in den Felsenzeichnungen und der Vasen- 
malerei, in den Tierstatuetten, den Idolen und Tiergefäßen, in all diesen Dingen, 
die dem Norden fremd sind — nicht zuletzt in dieser früh aufkeimenden und 
schnell zur höchsten Vollendung ausreifenden freien bildenden Kunst des 
orientalisch-ägyptischen und griechisch-römischen Altertums. 

Das hier Gesagte erhebt keinen Anspruch darauf, neue Gedanken über die 
frühe Kunstentwicklung in den südlichen Kulturkreisen zu entwickeln. Es 
mußte aber der Versuch unternommen werden, vom Standpunkt der nordi- 
schen Kunstentwicklung aus, die jeweilig auf sie einwirkenden Einflüsse aus 
dem Süden einheitlich zu bestimmen. Und so ist zu betonen: die Kunst der 
südlichen Ausstrahlungsgebiete unterscheidet sich nicht nur durch den größeren 
Spannungskoeffizienten infolge der schneller fortgeschrittenen Entwicklung, 
sondern sie ist von vornherein auch artverschieden. Die Auseinander- 
setzung zwischen der Kunst des Nordens und der des Südens ist 
nicht nur die zwischen einer zurückgebliebenen und einer weiter- 
ausgebildeten ornamentalen Kunst, sondern sie ist von Anfang 
an auch eine Auseinandersetzung zwischen Ornamentik und dar- 
stellender Kunst, abstrakter Form und der Abbildung konkreter 
Wirklichkeit. 

Selbständige Bedeutung der altnordischen Kunst. Diese Artverschieden- 
heit der Kunst in den polar entgegengesetzten Gebieten des Südens und 
Nordens gestattet schon jetzt, einem weiteren Problem näherzutreten, näm- 
lich der Frage nach der Selbständigkeit der altnordischen Kunst. Das man- 
gelnde Verständnis für die künstlerische Bedeutung der ornamentalen 


1. Furtwängler, Antike Gemmen. 1900. Über die vielen abweichenden Anschauungen, 
die das Aufblühen der kretisch-minoischen Kunst aus ethnischen oder auch bloß 
kulturellen Zusammenhängen mit dem Orient erklären, vgl. die Angaben beiHoernes, 
Urgeschichte S. 384 ff. 
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Kunst, die falsche Ansicht, daß die naturalistische Darstellung als solche eine 
höhere Erscheinungsform der Kunst sein müsse, und die bekannten Strahlungs- 
erscheinungen der höher potenzierten Südkultur haben nur allzu leicht dazu ge- 
führt, den alten Norden zu einer Rumpelkammer des orientalischen und klassi- 
schen Altertums herabzuwürdigen, zu einem Gebiet, in dem kein eigenes Leben 
gedieh, und das nur dazu’ geeignet war, die von fremdem Geist geschaffenen 
Formen wahllos aufzugreifen und zu „verballhornen‘“. Wir können schon jetzt 
sagen, und die folgenden Ausführungen sollen es bestätigen, daß diese Auf- 
fassung, die jedes Verständnis für die altnordische Kunstentwicklung prinzipiell 
unmöglich macht, die eigenartige Bedeutung dieser Kunst vollständig verkennt. 
Es mag sein, daß die altnordische Kunst durch die gänzliche Ausschaltung der 
Naturformen dürftiger erscheint als die bunte Formenwelt im prähistorischen 
Süden, uninteressanter auch als die eigentümlichen Erscheinungen in der mitt- 
leren ‚„Ausgleichszone‘‘, die sich als erste der eingedrungenen fremden Elemente 
anzunehmen hatte. Ich hoffe aber beweisen zu können, daß diese Kunst das, 
was sie durch das Fehlen jeder direkten Relation zu den Naturformen 
verliert, durch die klare und bedeutsame Sprache der abstrakten Form 
reichlich zurückgewinnt. Wie wir jetzt an der Hand verschiedener Beispiele 
wissen, braucht die Neigung zur naturalistischen Darstellung an und für sich 
noch keineswegs das Zeichen einer fortgeschrittenen geistigen Entwicklung zu 
sein; ja, ich halte es keineswegs fürundenkbar, daß die ausschließliche Pflege der 
abstrakten Form, die die nordische Kunst dann allerdings bis zu den letzten 
Konsequenzen verfolgt, auf eine in der Anlage überlegene Mentalität schließen 
läßt, wenn auch das allgemeine Kulturniveau durch das langsame Entwick- 
lungstempo bald weit hinter dem Süden zurückblieb. Aber wie man nun diese 
eigenwillige Beschränkung auf die geometrisch-ornamentale Form einschätzen 
will, jedenfalls gibt sie den sicheren Beweis, daß die nordische Kunst von An- 
fang an ihren eigenen Weg gegangen ist, und gerade die Art und Weise, wie 
sie immer von neuem die einfließenden, artfremden Elemente dem eigenen 
Wesen entsprechend umgestaltet, hätte auf diesen scharf ausgeprägten Sonder- 
charakter aufmerksam machen können. Es ist nicht so, daß diese nordische 
Kunst in unfruchtbarer Passivität dahinschlummert, sich selbst gleichbleibend, 
solange ihr keine fremden Formen in den Schoß geworfen werden, sondern sie 
ist vielmehr in ihrer Gesamterscheinung als ein lebendiger Organismus zu be- 
trachten, der kraft seinesLebens wächst nach eigenen, immanenten Gesetzen und 
fremde Bestandteile nur aufnimmt, indemersiesofortdemeigenenLebenanpaßt. 
Nicht der Samen kam aus dem Süden, sondern bloß ein Teil der Nährstoffe. 
Im Samen liegt aber der Keim aller späteren Formentwicklung beschlossen. 
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Zeitstellung der neolithischen Kulturgruppen. Da ohne eine gesicherte chrono- 
logische Ordnung des Fundmaterials jede stilgeschichtliche Betrachtung einen 
mehr oder weniger willkürlichen Charakter tragen muß, seien hier an der Hand 


46 ZEITSTELLUNG DER NEOLITHISCHEN KULTURGRUPPEN 


der neueren Forschungsergebnisse die Richtlinien vorausgeschickt, denen wir bei 
der Einteilung und Besprechung der neolithischen Stilgruppen zu folgen haben‘. 
Außerordentlich wichtig ist es, daß wir zunächst über dieältestenordische Kera- 
mik und ihre Verzierung volle Sicherheit besitzen: wir finden sie in der Kultur 
der Muschelhaufen Dänemarks und Schleswig-Holsteins. Ihr folgen die drei 
Stufen der Steingräberkultur: die der Dolmen oder kleinen Steingräber; 
diederGanggräber Skandinaviens undHünenbettenNordwestdeutschland- 
Hollands; endlich die der Steinkisten, die aber im Nordseegebiet, westlich 
Mecklenburg, fehlen. In die zweite Stufe fällt die volle Ausreife der äußerst 
reichhaltigen und langlebigen Megalithgräberkeramik; da aber eine von 
der Sachforschung beglaubigte, sichere zeitliche Ordnung der betreffenden 
Funde fehlt, werden wir uns begnügen müssen, die entwickelten Formen dieses 
äußerst homogenen Megalithgräberstils zu besprechen und einige sicher späte 
Erscheinungen hervorzuheben. | 

Weiter ostwärts finden wir auf nord- bzw. mitteldeutschem Boden mehrere 
Gruppen, die ihre Wurzeln in die entwickelte Megalithgräberkultur entsenden: 
die Schönfelder und Walternienburger Gruppen, dann die in der jüng- 
sten Megalithgräberform der Steinkisten angetroffene Bernburger Keramik 
und die Kugelamphoren. Gleichzeitig mit der Bernburger Keramik und zum 
Teil von dieser beeinflußt, die Molkenberger Keramik. Sehr umstritten ist 
die Zeitstellung der für uns so wichtigen sächsisch-thüringischen oder 
Schnurkeramik. Ohne die Frage zu untersuchen, ob diese sich nicht auch 
zeitlich weiter aufwärts erstreckt, folge ich den Angaben Kossinnas, der die 
Bernburger Keramik und die Kugelamphoren als Vorstufen für die Schnur- 
keramik betrachtet, sowie Äbergs, der gleichfalls die stilistisch bedeutsamen 
Schnuramphoren aus den Kugelamphoren ableitet. Die für dieSchnurkeramik 
so charakteristischen facettierten Streitbeile lassen ebenfalls nur eine spätere 
Datierung zu, und das gleiche muß, wenigstens für die Spätstufe, mit mn 
auf die Einwirkung der spätest-neolithischen Glockenbecher gelten. 

Sowohl nach Ansicht der deutschen wie der skandinavischen Forscher hat - 
sich der Einfluß der Megalithgräberkultur auch in mehr südöstlicher Richtung 
erstreckt; eine mit dem Gefäß Taf. IV, 2 zusammen gefundene Vase aus Seeste 
wird als der Prototyp der stilistisch höchst interessanten Rössener Fußvasen 
betrachtet. Haben wir hier also wieder eine über die Megalithgräberkeramik 
hinausführende Entwicklungslinie, so ist die Stellung der Rössener Keramik 
zu den soeben erwähnten späten Gruppen weniger klar. Aus stilistischen Grün- 
den möchte ich die Rössener Keramik jedenfalls nicht früher als sie ansetzen; 
esist aber nicht ausgeschlossen, daß ihr eigenartig fortgeschrittener Stil das Pro- 


1. Ich halte mich in erster Linie an den zusammenfassenden Darstellungen Nils Äbergs, 
Das nordische Kulturgebiet in Mitteleuropa während der jüngeren Steinzeit, 1918; 
derselbe, Die Steinzeit in den Niederlanden, 1916; G. Kossinna, Die deutsche Vor- 
geschichte usw. 1914; Karl Schumacher im VII. Bericht der Römisch-Germanischen 
Kommission 1913—ı5. Weitere in Betracht gezogene Arbeiten werden an Ort und 
Stelle Erwähnung finden. 
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dukt eines schnelleren oder auch folgerichtigeren Wachstums ist, wie denn über- 
haupt die neolitischen Stilgruppen einen lokal sehr abweichenden, konserva- 
tiven bzw. fortschrittlichen Charakter aufweisen können!. Gegen das Ende der 
Steinzeit sind dieGlockenbecher anzusetzen, Fremdlinge, die hier aber wegen 
ihrer stilistischen Eigenart, weiter Verbreitung und Einwirkung auf die nord- 
europäischen Stilgruppen kurz herangezogen werden sollen. Als ein Produkt 
dieser Einwirkung auf die Schnurkeramik werden die Zonenbecher betrach- 
tet, die, wie es scheint, nach England übersiedeln, wo sie schon zusammen mit 
dem Metall auftreten. Das sind die wichtigsten Daten, von denen unsere stil- 
kritische Untersuchung vorläufig auszugehen hat. Sie bieten uns sicheren Auf- 
schluß über das allererste Auftreten der neolithischen Ornamentik, über ihre 
frühesten Entwicklungstendenzen und ihre reife Ausbildung, dann aber beson- 
ders auch über ihre späten und spätesten Entwicklungssymptome. Auf ein 
schrittweises Verfolgen ihres Wachstums, namentlich innerhalb der einzelnen 
Stilgruppen, müssen wir bei dieser frühesten nordischen Kunst vorläufig noch 
verzichten. 

Anfänge der neolithischen Gefässverzierung. Das Tupfenornament. Erstes 
Auftreten geometrischer Muster. Man hat die Kultur der Muschelhaufen 
wegen des Fehlens des Steinschliffs wohl als eine mesolithische bezeichnet; 
legt man den Nachdruck auf den völligen Kulturabbruch nach der paläoli- 
thischen Maglmosekultur und auf die Tatsache, daß einzelne Fäden sich ab- 
wärts, in die Kultur der Steingräber, verfolgen lassen, so kann man sie ruhig 
als eine neolithische betrachten. Die Dänen unterscheiden innerhalb der 
Muschelhaufenkultur selber eine ältere und eine jüngere Steinzeit”. Auf den 
Namen kommt es uns nicht an, um so wichtiger ist aber der Nachweis einer 
älteren und einer jüngeren Muschelhaufenkeramik. 

Die große Zerstreuung der Scherben erlaubte nur selten eine Rekonstruktion 
der Gefäße. Das charakteristische Muschelhaufengefäß ist der bis 40 cm hohe 
Krug mit spitz ausgezogenem Boden, mehr oder weniger ausgeweitetem Bauch- 
und Halseinziehung unter dem weit ausladenden Mundrand (Taf. III, ı). In 
der jüngeren Gruppe treten aber mancherlei Formen auf: sehr kleine bis sehr 
große Krüge und Schalen, dünn- oder dickwandig; eine Trennung zwischen 
dem unteren und oberen Teil kann durch Abrundung ausgeglichen oder durch 
scharfes Absetzen hervorgehoben werden; auch ein kugeliges Gefäß mit Schnur- 
ösen wurde gefunden. Dieser Formenreichtum und die gelegentliche Betonung 


1. Auf die abweichenden Datierungen Götzes, der die Rössener Keramik aus der 
Bernburger und der Bandkeramik ableitet (Zeitschrift für Ethnologie 1900), Kossinnas, 
Äbergs, Reineckes möchte ich hier nicht eingehen. Es wird wohl nicht immer ge- 
nügend in Betracht gezogen, daß bei der sehr ungleichen Dauer der genannten 
neolithischen Gruppen, ihre Einordnung als solche in eine chronologische Reihen- 
folge oft unmöglich sein muß. Ich werde mich damit begnügen, den Rössener Stil 
zusammen mit dem aus der entwickelten Megalithkeramik hervorgegangenen, späte- 
ren Stilarten zu besprechen. Über sein Verhältnis zur Bandkeramik siehe unten. 

2. A. P. Madsen, S. Müller, Neergaard u. a., Affaldsdyngar fra Stenaldern i Dan- 
mark. Igoo. 
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der Gefäßteile sind beachtenswert, denn sie widersprechen der oft ausgespro- 
chenen Ansicht, als sei die ungegliederte Form — insbesondere das Bomben- 
gefäß der Bandkeramik — als solche ein Zeichen größerer Primitivität. Auch 
widerlegt die Verschiedenheit der Gefäßformen den oft unternommenen Ver- 
such, rein hypothetisch eine oder wenigeUrformen aufzustellen, aus denen sich 
die späteren Gefäßtypen entwickelt hätten. Die technische Form richtet sich 
nach dem Gebrauchszweck; war die Töpferkunst einmal bekannt, so ließ auch 
die primitivste Technik die Herstellung einer a Anzahl von Grund- 
formen, je nach der Nutzanwendung zu. 

Das Ornament der Muschelhaufengefäße beschränkt sich sowohl in der älte- 
ren wiein der jüngeren Gruppe fast ausschließlich auf den Gefäßrand oder dem 
unmittelbar anstoßenden Gefäßteil. Aus 545 in einem Abfallhaufen der jünge- 
ren Gruppe gefundenen Bauch- und Bodenscherben waren nur 8 verziert, die 
125 Randscherben eines anderen, jüngeren Muschelhaufens trugen dagegen zur 
Hälfte Ornament. Wir dürfen daher annehmen, daß nahezu die Hälfte der 
jüngeren Gefäße überhaupt ornamentlos war; in der älteren Gruppe waren die 
unverzierten Gefäße sicher in der Mehrzahl. 

Deutlich tritt der Unterschied zwischen den beiden Gruppen in der Gestal- 
tung des Ornaments selber hervor. In der älteren Gruppe beschränkt es sich 
auf eine Reihe von Vertiefungen, zumeist Fingereindrücken, auf dem Mund- 
saum. In der jüngeren Gruppe werden diese Vertiefungen beibehalten, er- 
scheinen nun aber, entweder größer oder kleiner, rundlich oder mehr oval, 
meistens unmittelbar unter dem Mundrand. Daneben kommen andere, 
z. B. von einem Röhrenknochen hergestellte, kreisförmige Eindrücke und eine 
Verdoppelung derartiger unter dem Mundrand befindlicher Ornamentreihen 
vor. Außerdem setzt nun aber eine ganz andere Klasse von Ornamenten ein: 
die wagerechte Linie, einfach oder gedoppelt, kurze, senkrechte Striche, eine 
oder mehrere Winkellinien, Reihen von Dreiecken und schließlich sogar noch 
reichere Stich- und Schnittornamente. Dies ist das wertvolle Material, das wir 
den mit peinlicher Sorgfalt durchgeführten Untersuchungen der Dänen ent- 
nehmen, und von dem jede Betrachtung über den Ursprung der neolithischen 
Ornamentik auszugehen hat. 

Wie wir uns das Entstehen dieser Fingerspitzeneindrücke auf dem Mund- 
saum zu denken haben, lehren die dänischen Feststellungen. Nach ihnen wur- 
den diese Muschelhaufengefäße aus mehreren Tonstreifen aufgebaut, jeder 
Streifen fest auf den darunterliegenden angedrückt und die entstandene Naht 
durch Glättung beseitigt. Durch das Andrücken der Tonstreifen mit den Fin- 
gern entstanden Vertiefungen in dem oberen Streifenrand, die von dem an- 
schließenden Streifen verdeckt wurden, am oberen abschließenden Streifen da- 
gegen sichtbar blieben. Das ist das handwerkliche, zufällige, natürliche Ent- 
stehen dieses Fingertupfornaments. 

Bestätigt nun dieser Vorgang die weitverbreitete Ansicht, daß das erste 
Ornament nichts anderes sei als ein mechanisches Erzeugnis der Technik oder 
die traditionelle Nachahmung rein technischer Formen ? Auf keinen Fall. Ge- 
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wiß ist bei diesen frühesten Kunstformen — wie sollte es anders sein? — der 
Übergang vom Handwerk zum Kunstwerk fast unmerklich, aber er ist da. Er 
ist da, wo der primitive Künstler diese zufällig entstandenen Fingereindrücke 
überhaupt stehen ließ und nicht, wie die Nähte zwischen den Streifen, durch 
Glättung beseitigte; er zeigt sich vor allen Dingen aber darin, daß man diese 
Vertiefungen rhythmisch ordnete, sie, wie die Muscheln der Halskette, zu 
einer vielgliederigen Einheit verband’. Denn damit unterwarf er die zufällig 
entstandenen Elemente der künstlerischen Absicht. Nach der Beendigung des 
erforderlichen Handwerks folgte der geistig-künstlerische Kommentar. 

Auf welchen Text sich nun dieser völlig überflüssige, rein künstlerische Kom- 
mentar, diese poetische ‚Randbemerkung‘“ der primitivsten nordischen Kunst 
bezieht, ist sofort ersichtlich. Hier, am Gefäßrand, sprang die umschließende, 
aufnehmende, ‚fassende‘‘ Tätigkeit des Gefäßes unmittelbar in die Augen; hier, 
wo ein natürlicher Querschnitt durch das Gefäß gegeben war, war die in sich 
selbst zurückkehrende Rundung der Gefäßwand am deutlichsten zu verfolgen; 
hier war zugleich die Grenze des Gefäßkörpers gezogen. Die regelmäßige Rei- 
hung der Fingereindrücke ist kein transzendentales Bekenntnis und ebenso- 
wenig die geistlose Nachahmung irgendeiner technischen Form, sondern die nur 
so mögliche symbolische Darstellung des gleichmäßigen Verlaufs der Gefäß- 
rundung. Wie bei der straff gespannten Halskette, wäre ein Größen- und Ab- 
standswechsel der einzelnen Elemente nicht tektonisch begründet und damit 
auch künstlerisch unbegründet gewesen. 

Die erste Entwicklung dieses Ornaments zeigt nun nichts anderes als die Be- 
freiung von seinem natürlich-zweckmäßigen Substrat. Die Tupfenreihe wird 
unter den Mundrand verlegt, die Reihen werden gedoppelt. Dann folgt der ent- 
scheidende Schritt: der Übergang zu der streng geometrischen Form. 

Es ist keine Frage, daß dieser Übergang vom Fingertupfenornament, dessen 
Elemente sich unmittelbar aus dem Handwerk ergaben, zu der abstrakt-geome- 
trischen Form einen gewaltigen Sprung in der Entwicklung bedeutet; denn 
durch ihn wurde die Grundlage für die gesamte neolithische Stilentwicklung 
geschaffen. Warum man dazu überging, eine andere Ausdrucksform als die 
durch Fingerspitzen, Nägel usw. erzeugten Eindrücke zu wählen, ist einleuch- 
tend; denn diesen Formen haftete noch zu sehr das Zufällige, Handwerksmäßige 
an, um eine exakte Formsprache reden zu können. An sich waren diese Finger- 
eindrücke gewissermaßen amorph, ihre Form war nicht künstlerisch bestimmt 
und daher ohne künstlerischen Inhalt, sie waren ziellos, richtungslos. Man 
konnte sie zu Ketten reihen und diese Ketten verdoppeln, weiter war aber 
nicht viel damit anzufangen. Das Fingertupfenornament erscheint da als ein 
erstes Stammeln, als eine Andeutung, ein „Fingerzeig‘, der besagte: Hier und 


r. Eine ähnliche Bemerkung bei F. Klopfleisch, Vorgeschichtliche Altertümer der 
Provinz Sachsen usw. 1883. Mag Klopfleischs Darstellung stellenweise z. B. bei der 
Erörterung der Beziehungen zum Süden zu phantastisch erscheinen und überholt 
sein, so verdienen seine theoretischen Betrachtungen, besonders über das Verhältnis 
zwischen Technik und Ornament, noch immer unsere volle Aufmerksamkeit. 
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hier geschieht etwas, diese Stellen sind von besonderer Bedeutung. Sobald der 
primitive Künstler sich Rechenschaft davon gab und mitteilen wollte, was an 
den betreffenden Stellen geschah, und welche Kräfte dort wirksam waren, 
mußte er sich eine andere Ausdrucksform wählen: das war diegeradeLinie, 
das Bild der einfachen, sich frei auswirkenden Kraft. Der Über- 
gang von dem amorphen, natürlich begründeten Tupfenornament 
zu der geometrisch abstrakten Form bedeutet die endgültige Ab- 
sagean die Technik und das freie Bekenntnis zu der künstlerischen 
EigenartdesOÖrnaments, diedarin besteht, dieFormen eines Gegen- 
standes zu betonen und die in ihm wirksamen Kräfte symbolisch 
darzustellen. 

Man könnte, nach Analogie mit dem Körperschmuck, das Fingertupfenorna- 
ment mit dem aus natürlichen Gegenständen gebildeten Schmuck vergleichen, 
das geometrische Ornament mit der Tätowierung. Die spätere Muschelhaufen- 
keramik zeigt nun, daß dort diese ‚Gefäßtätowierung‘ bereits verhältnismäßig 
reich entwickelt war. Neben der geraden, wagerechten Linie, die den Mundrand 
„unterstreicht‘, tritt die Reihe aus einfachsten Elementen, nämlich senkrechten 
oder schrägen Strichelchen, auf, die jedes für sich eine eigene Richtung besitzen 
und sich als die Elemente einer jn sich differentiierten geraden Linie darstellen. 
Winkellinien, sogar Dreiecksreihen kommen vor, aber das Prinzip des ein- 
fachen, sich selbst gleichbleibenden Fortgleitens oder Fortschreitens um die 
Gefäßmündung wird nicht überschritten; es bleibt bei einem homogenen, aus 
kongruenten Elementen zusammengesetzten, wagerechten Randornament. Wie 
wir uns das reichere Stich- und Schnittornament zu denken haben, entzieht sich 
der Beurteilung, weil der dänischen Publikation leider das sehr erwünschte Ab- 
bildungsmaterial fehlt. Zwei Erwähnungen sind aber wichtig: das Erscheinen 
einer weißen Inkrustierung, die das Muster schärfer hervortreten läßt, und 
namentlich die Anwendung gewisser Hilfsmittel, um das beabsichtigte Muster 
zu erzeugen. In beiden Fällen läßt die künstlerische Absicht nach neuen Mitteln 
greifen, die dem Handwerk fremd waren. Schon für die Herstellung des ein- 
fachsten geometrischen Musters genügten nicht mehr die Finger, die das Gefäß 
angefertigt hatten, sondern man brauchte dazu besondere Instrumente, Holz- 
stäbchen, Knochensplitter u. dgl. Reden die dänischen Angaben von Schnur- 
oder Kardiummuscheleindrücken, so ist das ein Beweis, daß schon dem primi- 
tiven Neolithiker der Muschelhaufen verschiedene sehr geeignete Mittel zu Ge- 
bote standen, um die erwünschte Form schnell und exakt hervorzubringen. 
Überflüssig zu betonen, daß nun nicht diese Hilfsmittel das erwähnte Ornament 
erklären, sondern daß umgekehrt diese einfachste geometrische Ornamentik, die 
sich noch in zahlreichen anderen Zusammenstellungen betätigte, neben anderen 
Hilfsmitteln auch den Gebrauch von Schnüren, Muschelschalen usw. erklärt. 

Um das Bild der frühesten neolithischen Kunst zu ergänzen, sei vergleichs- 
weise eine weitere, nicht nordische, Gruppe herangezogen, die ältere Pfahl- 
bautenkeramik. Die sehr charakteristisch geformten und verzierten Ge- 
fäße der älteren Pfahlbautenkultur lassen sich von der Nordschweiz und vom 
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Bodensee rheinabwärts bis Andernach und in die Wetterau verfolgen. Inwiefern 
Berührungen oder Zusammenhänge mit dem alten Norden bestehen, soll hier 
nicht untersucht werden. Wichtig ist die Zeitstellung; denn darüber, daß wir 
hier die ältesten keramischen Formen in den betreffenden Fundgebieten vor 
uns haben, herrscht wohl allgemeine Übereinstimmung. Allerdings ist beidem 
zäh konservativen Charakter, der die gesamte prähistorische Kultur der Alpen- 
gebiete kennzeichnet, damit zu rechnen, daß die alte Tradition sich dort bis in 
das fortgeschrittene Neolithikum fortsetzt’. Weitaus die meisten Gefäße der 
älteren Pfahlbautenkeramik sind gänzlich schmucklos; ist aber Ornament vor- 
handen, so zeigt es, wie aus den hier abgebildeten Michelsberger Gefäßen 
(Taf. III, 2—4) hervorgeht, eine große Verwandtschaft mit der ältesten nordi- 
schen Kunst. Auch hier finden wir die wagerechten Reihen aus einfachsten Ele- 
menten, auch hier das Anheften des Ornaments an den tektonisch wichtigsten 
Stellen, auch hier die Bevorzugung des Fingertupfenornaments. An dem Gefäß 
Taf. III, 2 ist es wiederum nur der Mundsaum, der gegliedert wird; beim Spitz- 
bodengefäß in Taf. III, 3 fällt dem Ornament dagegen die Aufgabe zu, die An- 
satzstelle des Halses zu betonen: es bildet eine regelrechte Halskette. Wie sehr 
diese Verlegung der Tupfenkette durch die Form des Trägers begründet war, 
lehrt sofort der Vergleich mit dem sehr verwandten nordischen Gefäß, wo der 
Übergang zwischen Schultern und Hals viel mehr ausgeglichen war. In Taf. III, 4 
endlich zeigt sich ein einfach geometrisches Ornament in den beiden Stich- 
reihen, deren eine den Rand, die andere den Ansatz des oberen zylindrischen 
Gefäßteiles betont. Diese Michelsberger Schale bietet ein Musterbeispiel frühe- 
ster, aber zielbewußter, geometrischer Ornamentik. 

Wir haben uns etwas länger bei diesen primitiven Formen der Muschelhaufen- 
und Pfahlbautenkeramik aufgehalten, und das scheint berechtigt, wenn man 
bedenkt, daß wir hier tatsächlich an der Wiege einer Kunst stehen, deren streng 
gesetzmäßige Entwicklung sich durch die Jahrtausende bis auf unsere Zeit ver- 
folgen läßt oder doch einmal verfolgen lassen wird. Leider haben die Ornament- 
stürmer nicht versäumt, auch diesen ersten nordischen Kunstformen, die dem 
Unbefangenen sofort ihre bescheidene Schönheit offenbaren, jeden geistigen 
Charakter abzusprechen und sie auf ‚natürliche‘ Weise, d. h. als das Ergebnis 
völlig unkünstlerischer Bestrebungen oder Vorgänge, zu erklären. 
Technisch-materielle Erklärungen. Lederbeutel- und Flechtwerkhypothese. 
Bei der Wahl des Weges, den man dazu einschlagen konnte, legte die nordi- 
sche Kunst aber keine geringe Beschränkung auf. Von einer Nachahmung oder 
Degeneration von Naturformen konnte, namentlich beim neolithischen Orna- 
ment, keine Rede sein, und auch mit Zauber- und Totemzeichen u. dgl. war 
nichts anzufangen, weil solche unkünstlerischen Zeichen in dernordischen Kunst 


ı. Für die Zeitstellung der älteren Pfahlbautenkultur vgl. A. Schliz in der Montelius- 
Festschrift 1913, der sie als bodenständig und bis ins Mesolithikum zurückgehend 
betrachtet. P.Reinecke, in der Westdeutschen Zeitschrift ıgo0, der nachdrücklich vor 
Verwechselung mit der späteren Pfahlbautenkeramik, mit ihren Rössener und band- 
keramischen Einflüssen warnt; dgl. in der Zeitschrift für Ethnologie 1902. 
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nahezu gänzlich fehlen — ein allerfrühestes Bekenntnis zum Grundsatz ‚l’art 
pour l’art‘‘, das vielleicht für die Beurteilung des Unterschiedes zu den im ersten 
Kapitel besprochenen Erscheinungen der Kunst der Naturvölker, aber auch der 
Paläolithik, von großer Bedeutung sein kann’. War an eine nachträgliche, zu- 
fällige Stilisierung irgendwelcher nützlichen oder religiösen Zeichen oder Ab- 
bildungen nicht zu denken, so blieb nur eine Möglichkeit, die übrigens auch 
von den Ethnologen und Paläolithforschern längst ausgenutzt worden war: 
man versuchte nachzuweisen, daß das früher nordische Ornament einen rein 
technischen Ursprung habe, daß es aus der Imitation von Formen entstanden 
sei, die sich mechanisch aus den verschiedenen Techniken ergaben. 

Begrifflich nähert sich diese technisch-materielle Theorie so sehr den 
im vorigen Kapitel besprochenen Versuchen, das erste Ornament aus unkünst- 
lerischen Gründen zu erklären, daß ich auf diese Seite der Frage hier nicht 
noch einmal eingehen möchte. Auch jetzt haben wir es mit einem Wechselbalg 
zu tun, indem die erste Kunst als Nichtkunst interpretiert, die später folgende 
bewußte Nachahmung aber als eine Selbstverständlichkeit hingestellt wird. 
Und in beiden Fällen handelt es sich letzten Endes um die altbekannte, in der 
Kunstwissenschaft immer unbrauchbare Nachahmungstheorie: beim Orna- 
ment der diluvialen Jäger und Naturvölker waren es angeblich die abgekürzten 
oder degenerierten Naturformen, Zaubermarken usw. — hier sind es gewisse tech- 
nische Formen, die vom Künstler aus unerfindlichen Gründen nachgeahmt sein 
sollten. Vom systematischen Standpunkt aus hätte es sich vielleicht empfohlen, 
die technisch-materialistische Hypothese zusammen mit den anderen im ersten 
Kapitelzu behandeln. Ich glaubte jedoch, sie bis hier aufschieben zu sollen, 
weil wir an der Hand des reichen neolithischen Materials die günstigste Ge- 
legenheit haben, ihre Haltlosigkeit in mehrfacher Beziehung nachzuweisen und 
ihre bedingte Richtigkeit in einzelnen Fällen zu erklären. 

Die geringste geistige Ausbeute liefert die „Lederbeutelhypothese‘. 
Carl Schuchhardt, der bekannteste Vertreter der technischen Erklärungs- 
methoden, wıll nämlich in diesen frühesten Gefäßen der nordischen Muschel- 
haufen sowie in die verwandten Formen der älteren Pfahlbautenkeramik mit 
ihren Spitzbodengefäßen, Tulpenbechern, runden Näpfen usw. eine Nach- 
ahmung von ledernen Behältern sehen. Die weichen, „hängenden“, Formen 
sollten diesen Ursprung bezeugen, der Spitzboden seidarauszuerklären, daß man 
den ledernen Behälter in feuchtem Zustand von innen mit einem kleinen Gegen- 
stand beschwerte, woraus sich mit der Zeit eine Ausstülpung ergab. Das Finger- 
tupfenornament sei aber eine Remineszenz an die Stiche, die durch dasEinnähen 
eines festen Ringes entstanden, um der gewünschten Form einen Halt zu geben’. 


1. Nicht-ornamentale Zeichen nehmen denn auch in dem Maße zu, wie wir uns von dem 
nordischen Kerngebiet entfernen. Bezeichnenderweise werden die bekannten Bern- 
burger „Tontrommeln“ mit ihren sicher symbolischen Zeichen auf fremde Einflüsse 
zurückgeführt. N. Äberg, Das nordische Kulturgebiet usw. S. 159. 

2. Carl Schuchhardt, Das technische Ornament in den Anfängen der Kunst. Prä- 
historische Zeitschrift IgIo. 
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Auf die doch sehr gesuchte Erklärung der Gefäßformen möchte ich nicht aus- 
führlich eingehen. Schuchhardt selber bringt in dem gleichen Aufsatz über ‚‚Das 
technische Ornament‘“ das charakteristische Spitzbodengefäß mit afrikanischen 
Korbflechtereien im Zusammenhang; vermutlich hat der spitz ausgezogene 
Boden nur dazu gedient, dem Gefäß einen sicheren Stand in weichem Boden 
(auch der Muschelhaufen ?) zu verschaffen. Viele der beschriebenen Formen 
lassen den Gedanken an Lederbeutel gar nicht aufkommen; tritt eine lässige 
Formgebung auf, so ist'sie ohne weiteres aus der primitiven Töpfertechnik zu 
erklären. Entscheidend ist aber, daß, wie so oftbeiden technischen Erklärungen, 
das angebliche Vorbild für die zu erklärenden Formen ein reines Phantasie- 
produkt ist. Wäre der Lederbeutel die Voraussetzung für die Keramik der 
Pfablbauten und Muschelhaufen gewesen, so müßte es eine allgemein verbreitete 
gutausgebildete Lederindustrie gegeben haben, deren Spuren unbedingt hätten 
gefunden werden müssen. Nichts Derartiges ist aber der Fall; weder in den 
Moorfunden, noch in den Schweizer Seen, die uns Gewebe und Geflechte, Holz- 
geräte usw. in vorzüglich erhaltenem Zustand überliefert haben, hat sich eine 
Spur von ledernen Behältern gefunden. Auch in der heutigen Volkskunst, die 
mit so verblüffender Zähigkeit älteste Traditionen beibehält, spielt der Leder- 
beutel keine Rolle. 

Indessen, hier interessiert am meisten das Fingertupfenornament. Und da 
muß man doch fragen: Gibt es überhaupt ein Ornament, das sich zwangloser 
aus der Technik der Töpferei erklärt als die Eindrücke der Fingerspitzen oder 
Nägel in dem weichen Ton? Wir haben das Entstehen des Tupfenornaments 
nach den dänischen Angaben verfolgt und wissen, daß ein in Leder eingenähter 
Ring wohl das letzte ist, woran wir zu denken haben. Wie falsch es aber ist, 
gerade beim Fingertupfenornament eine fremde Technik heranzuziehen, geht 
aus seiner Verbreitung hervor, die zeitlich und örtlich weit über den Kreis der 
vermeintlichen Lederformen hinausreicht. Von Kleinasien bis England, von 
Italien bis in den arktisch-baltischen Kreis ist es zu finden; in einer Zeit, wo 
die Kunstentwicklunglängstzurgeometrischen Form übergegangen war, können 
die Fingereindrücke immer wieder als untergeordnete Verzierung besonders des 
gröberen Gebrauchsgeschirrs Verwendung finden; ja auch als seit der Metall- 
zeit das Tongefäß überhaupt nicht mehr der Träger der Kunstform sein konnte, 
tritt dieses urtümliche keramische Ornament noch ganz allgemein auf: in 
Troja VII, in der süddeutschen Bronzezeit, in der Hallstatt- und La-Tene-Zeit. 
Sogar in der germanischen Völkerwanderungszeit sind Gefäße, deren Mund- 
saum ganz nach Art der frühesten nordischen mit Fingertupfen oder einfachen 
Einschnitte geschmückt sind, nichts seltenes“. Diese allgemeine Verbreitung und 
namentlich die häufige Anwendung des Fingertupfenornaments seit dem Ver- 
fall der keramischen Ornamentik mag den Beweis liefern, daß es nur aus einer 
Technik zu erklären ist, das ist eben die der Töpferei. So kann es denn auch 
I. Die Beispiele sind zu zahlreich, um hier angeführt werden zu können. Für die ger- 


manischen Gefäße vgl. J. Hampel, Altertümer des Mittelalters in Ungarn. 1905. 
Bd.I, Abb. 315—319. 
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nicht weiter verwundern, daß es noch in der Volkskunst unserer Tage an den 
verschiedensten Stellen anzutreffen ist, ohne daß die Ledertechnik damit das 
geringste zu tun hätte. Der hier (Taf. III, 6) abgebildete Bauerntopf aus Burg- 
hausen trägt genau die gleichen, durch Fingertupfen gegliederten Tonleisten, 
wie wir siein den Schweizer Pfahlbauten finden; andere Beispiele sind in der 
Bauerntöpferei der Schweiz — auf Kacheln! —, Österreichs, Schwedens usw. 
nicht selten anzutreffen‘. 

Es ist deshalb wichtig, hier, bei den frühesten neolithischen Gefäßen undihrer 
Verzierung, die Technik der Töpferei wieder in ihre Rechte einzusetzen, weil 
wir damit ein starkes Argumentin die Hand bekommen gegen die interessantere 
textil-technische Theorie, deren Besprechung ich gleich anschließe. 

Während die gerade Linie und ihre Zusammenstellungen für uns das sichere 
Zeichen waren, daß die ornamentale Kunst sich endgültig von der Technik 
(Töpferei) befreit hatte und sich vorbehaltlos auf ihre eigenartigen, struktiv- 
symbolischen Aufgaben besann, hat man gerade diese geometrische Regelmäßig- 
keit desreiferen neolithischen Stils als den Beweis dafür aufgefaßt, daß wiederum 
die Anlehnunganeinefremde Technikstattgefundenhabe. GemeintistdieFlecht- 
technik, in zweiter Linie die Technik des Webens, Bindens, Verschnürens usw. 
Bei der mangelnden Einsicht in die künstlerische Eigenart des Ornaments 
kann die allgemeine Beliebtheit dieser textilen Erklärung nicht überraschen. 
Selbständig erfunden durfte das geradlinige, geometrische Muster nicht sein, 
also mußte es nachgeahmt sein. Aber gerade für dieses Muster ließen sich keine 
geeignete Vorlagen in der Natur finden, denn die gerade Linie bleibt dort eine 
Ausnahme. Vollkommen rein herrschen geradlinige Systeme im Reich der Kri- 
stalle, an deren Nachahmung aber nicht gedacht werden konnte. Das organische 
Leben aber ist so weit über das rein mechanische Geschehen hinaus, und auch 
die anorganische Weltunterliegt so tausenderleiHemmungenundEinwirkungen, 
daß die freie Auswirkung einer einzelnen Kraft, erscheinend als gerade Linie, 
nur ausnahmsweise auftritt und auch die streng rhythmische Wiederholung ein- 
fachster geometrischer Elemente zu den Ausnahmen gehört”. Um so näher 
mußte es liegen, das gesuchte Vorbild bei den textilen Techniken zu suchen, wo 


I. Studio, special number ı910. Fig. 225, ıgır. Abb. 24, 28. 

2. Bei einer „Nachahmung“ des so häufig in der Zeit erscheinenden Rhythmus durch 
Ornament läßt sich nichts denken. Die künstlerische, d. h. nur dem Schein dienende, 
Darstellung des zeitlichen Rhythmus geschieht durch die amelodische Musik und 
den Tanz. Allerdings besteht hier eine eigenartige Verwandtschaft mit dem ÖOrna- 
ment, insofern sich auch die sogenannten musischen Künste auf einen natür- 
lichen, zweckdienlichen „Gegenstand“ beziehen: dieser ist nun nicht das Gerät, son- 
dern die natürliche Handlung, Kampf, Liebeswerbung, Jagd, Arbeit. Merkwürdiger- 
weise hat man, im Gegensatz zur Ornamentik, bei der Erklärung des rhythmischen 
Tanzes und der ihn begleitenden Musik gerne auf den engen Zusammenhang mit 
dem „natürlichen Untergrund“ hingewiesen (Bücher, Arbeit und Rhythmus). Hat 
die musische Kunst sich noch nicht von diesem natürlichen Untergrund gelöst, son- 
dern haftet sie, wie bei der rhythmischen Begleitung der Arbeit, noch unmittelbar an 
der nützlichen Handlung, so scheint die Parallele zur Geräteromantik vollkommen: 
die Veranschaulichung oder Betonung der wirksamen Kräfte geschieht das eine Mal 
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das regelmäßige geometrische Muster automatisch entstand, ja durch die regel- 
mäßige Verkettung der einzelnen Teile entstehen mußte. Dazu kamen nun Be- 
obachtungen aus der Praxis der Naturvölker, bei denen ein gewisser Zusammen- 
hang zwischen Flechttechnik und Töpferei mehrfach nachweisbar ist. Es werden 
Tongefäße durch geflochtene Hüllen geschützt, sie werden an Schnüren ge- 
tragen, Hals und Fuß können angeflochten werden. Es kommt vor, daß ein 
Flechtgerüst bei der Herstellung der Gefäße benutzt wird, daß ein geflochtener 
Behälter von innen mit Ton bestrichen und dann beim Brennen zerstört wird, 
so daß der Abdruck desFlechtmusters in der Gefäßwand zurückbleibt. In einigen 
Fällen war die Priorität der Korbflechterei vor der Töpferei nachzuweisen. 
Endlich führte die Beobachtung, daß das geometrische neolithische Gefäßorna- 
ment eine gewisse, mitunter sogar auffallende Ähnlichkeit mit Flechtmustern 
aufweisen kann, vollends zu der Überzeugung, daß in der textilen Technik das 
‚von selbst‘ entstandene Vorbild dieser neolithischen Ornamentik zu suchen sei. 

Auf diese sehr bezeichnende Übereinstimmung zwischen dem künstlerisch- 
ornamentalen und mechanisch-textilen Muster komme ich noch zurück. Hier 
handelt es sich zunächst um die prinzipielle Frage: ist die geradlinige Ornamen- 
tik als solche, ist diese unvergleichlich rein ausgeprägte, durch die ganze nor- 
dische Steinzeit beibehaltene Stilart, aus der Imitation fremder technischer 
Formen entstanden ? Ist die Form der Steinzeit statt künstlerisch-notwendig 
nur technisch-zufällig bedingt ? Es scheint mir, daß eine einigermaßen gewissen- 
hafte Untersuchung des reichlich vorhandenen Materials nie zur Bejahung 
dieser Frage hätte führen können. Denn wäre in der Tat das geradlinige Orna- 
ment aus der Anlehnung an Flechtmuster entstanden und die primitive Töpfe- 
rei von der Korbflechterei abhängig, so würden sich daraus gerade für das 
früheste Gefäßmaterial, das wir kennen, ganz bestimmte Folgerungen ergeben, 
die sich sowohl auf die Form der Gefäße als auf die Ausdehnung, die Gestalt 
und die Stelle der ornamentalen Verzierung beziehen. Handelt es sich um das 
Bestreichen einer textilen Hülle mit Ton, wobei, nach dem Brande, der Topf 
zurückblieb, oder um den Abdruck bzw. die Nachbildung einer stützenden oder 
schützenden Hülle, so ist zu erwarten, daß gerade im Anfang, als ja die ab- 
hängige Beziehung zu dem geflochtenen Vorbild am engsten war, das gerad- 
linige Ornament größere zusammenhängende Flächen bedeckt, daß es 
sich in erster Linie über die untere Gefäßhälfte ausbreitet undin der 
Zeichnung völlig oder doch möglichst genau dem geflochtenen 
Muster entspricht. Haben wir mit der Nachbildung von geflochtenen Be- 
hältern zu tun, so muß außerdem die Gefäßform die Korbform wiederholen. 
Es ist nicht erlaubt, daß man, um die Richtigkeit der textilen Hypothese zu 
beweisen, immer wieder auf späte und späteste Entwicklungserscheinungen hin- 
weist: auf die fortgeschrittene Megalithkeramik, die Schnurkeramik, Glocken- 


in der Zeit, das andere Mal im Raum. Im übrigen ist, insofern es sich beim rhyth- 
mischen Tanz um die „Stilisierung“ der menschlichen Tätigkeit handelt, um die 
künstlerische Betonung der im Menschen wirksamen Kräfte, dort die Beziehung 
zum Körperschmuck noch inniger als die zum Geräteschmuck. 


56 DIE FLECHTWERKHYPOTHESE 


und Zonenbecher usw.‘. Soll die technische Erklärung für das geradlinige Orna- 

ment einen wissenschaftlichen Wert haben, so muß sie ihre Richtigkeit an den 

frühesten Erscheinungen erweisen. 

Auf die rein technischen Fragen möchte ich hier nicht ausführlich eingehen. 
So viel seinur bemerkt, daß nicht die geringste Veranlassung besteht, für Nord- 
europa die Flechttechnik als eine frühere Erscheinung als die Töpferei zu be- 
trachten. Nach den dänischen Untersuchungen hat die Herstellung der Muschel- 
- haufengefäße nichts mit der Korbflechterei zu tun, und auch die Formen der 
Muschelhaufen- und Pfahlbautenkeramik widersetzen sich der Ableitung aus 
geflochtenen Vorbildern, wie ja schon aus der nicht sehr glücklichen Leder- 
beuteltheorie hervorgeht. Höchstwahrscheinlich ist die von Cohausen und 
Hopf vertretene Ansicht die einzig richtige, daß die frühesten nordischen Ton- 
gefäße aus Tonklümpchen oder Wülsten aufgebaut oder „aus dem Vollen‘“, 
d.h. aus der Tonmasse, ausgehöhlt wurden?. Damit fällt allerdings die-wichtigste 
Stütze der textilen Theorie: die nordische Keramik stand vom Beginn an auf 
ihren eigenen Füßen. 

Größere Bedeutung haben für uns Gestalt und Entwicklung des Ornaments 
selber, die zeigen, daß von einer Erfüllung der aus der textilen Erklärung ge- 
schöpften Erwartungen nicht entfernt die Rede sein kann. Erinnern wir uns 
an die schon besprochenen frühesten 'Gefäße, und werfen wir einen Blick auf 
die weiter unten abgebildeten Gefäße der frühen und entwickelten Megalith- 
keramik und der späteren norddeutschen Gruppen, so finden wir, daß beson- 
ders bei letzteren das Ornament in der Tat das ganze Gefäß überdecken kann, 
daß seine Ausdehnung aber, je mehr wir uns den Anfängen nähern, immer mehr 
abnimmt, auf einen Halskragen, dann auf die bekannten Hals- und Rand- 
ketten zusammenschrumpft, bis endlich die große Mehrzahl der frühen Muschel- 
haufen- und Pfahlbautengefäße überhaupt keine Verzierung mehr tragen. 
Diese Erscheinung, die vollkommen mit unserer Erklärung für das Ornament 
und sein erstes Ansetzen an den tektonisch wichtigsten Stellen übereinstimmt, 
widerspricht direkt der textilen Erklärung: die Ähnlichkeit mit Korbge-. 
flechten ist gerade in der ersten Entwicklung des geometrischen 
OÖrnaments am geringsten. Und ich möchte darauf hinweisen, daß diese 
evidente Unabhängigkeit der frühesten Keramik von der Flechttechnik keines- 
wegs ein ausschließliches Merkmal der nord- und mitteleuropäischen Neolithik 
ist. Die gleiche Erscheinung ist an den verschiedensten Stellen im Süden zu be- 
obachten: in Spanien, auf Kreta, Zypern, in Palästina ist die älteste Keramik 
ornamentlos, erst später setzt das geradlinige Ornament ein?. 

ı. Es ist nicht möglich, -die vielen Vertreter der textilen Theorie einzeln namhaft zu 
machen. Als überzeugteste Vertreter seien hier nur Carl Schuchhardtl. c. und 
Holwerda, Die Niederlande in der Vorgeschichte Europas, 1915, genannt. 

2. A. Cohausen, Die Altertümer im Rheinland S. 6; Hopf im Korrespondenzblatt 
der Deutschen Gesellschaft für Anthropologie. 1904, S. 34. 

3. Für Spanien vgl. Cartailhac, Ages prehistoriques de l’Espagne et du Portugal. Ein 


bei Cartailhac abgebildeter Korb zeigt eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Tongefäß 
Abb. ıo, das aber nur am Rande verziert ist; die iberische Muschelhaufenkeramik 
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Was die Stelle betrifft, die sich das Ornament an den Gefäßen auswählte, 
so lehrt einBlick auf das beigefügte Abbildungsmaterial, daß es keineswegs, wie 
nach der textilen Hypothese zu erwarten wäre, die unteren Gefäßteile sind, 
die das Ornament bevorzugte. Im Gegenteil, es herrscht die deutliche Neigung, 
sich von oben nach unten auszubreiten, und gerade bei den frühesten Gefäßen 
beschränkt sich, wie wir gesehen, die Verzierung eigensinnig auf die oberen 
und obersten Gefäßteile. Auch diese Bevorzugung der oberen Gefäßhälfte ist 
uns vollkommen verständlich ; denn dort fiel das Ornament am meisten in die 
Augen, dort fand es in der reicheren tektonischen Gliederung und namentlich 
in dem Gefäßrand den stärksten Anreiz, seine Tätigkeit zu entfalten. Hat das 
Gefäß einen langen Hals, so kann esin der Tat vorkommen, daß nur der eigent- 
liche Körper, d. h. der untere Teil, geschmückt wird, aber gerade in diesen 
Fällen — bei den kleinen Megalithbechern (Abb. 14) und frühen Megalith- 
amphoren (Abb. 12,13) — kann an eine tragende oder schützende Hülle nicht ge- 
dacht werden. Die I0—I2 cm hohen Becher wurden nicht getragen und ver- 
langten, weniger als irgendeine andere Form, Schutz oder Stütze; die frühen 
Megalithamphoren dagegen, bei denen die Ausbreitung des Ornaments von oben 
nach unten sich am besten verfolgen läßt, sind mit einer ausgezeichneten Trag- 
einrichtung versehen, kleinen, zwischen Hals und Schultern befindlichen Zapfen 
mit einer Durchbohrung, groß genug, um eineSchnur durchzuziehen. Bevor ich 
auf die Gestalt des Ornaments übergehe, möchte ich hier noch das unverdäch- 
tige Urteil eines neutralen Beobachters anführen, um das bisher Gesagte zu 
bekräftigen. Von der Ornamentierung der skandinavischen Megalithgräber- 
keramik sagt Sophus Müller’: ‚Die Ornamente schließen sich hauptsächlich 
an die Ränder und Kanten des Gefäßes, Stellen, die dem Auge und der Hand 
am nächsten liegen, und die Flächen werden erst dann in die Ornamentierung 
einbezogen, wenn der Rahmen gelegt ist, wenn Linien, Punktreihen oder Drei- 
ecke unter dem oberen Rande angebracht sind und die vorstehende Kante des 
Bauches ihr auf- und abwärtsgewendetes Ornament erhalten hat. — — — Um 
die Verzierung der unteren Partien des Gefäßes gibt man sich keine Mühe; da- 
gegen zieht man auch das Innere des Gefäßes in die Ornamentierung ein, wenn 
der Mund weit und nach außen gebogen ist.‘“ Das sind wichtige Feststellungen, 
mit denen die Flechtwerkhypothese aber unmöglich in Einklang zu bringen ist. 

Und nun schließlich, welches ist das ornamentale Muster, das wir nach 
der textilen Erklärung erwarten müßten ? Es scheint mir, daß auch da kein 
Zweifel sein kann. Die primitive, bloß auf den Zweck gerichtete Flechttechnik, 
die wir hier nur voraussetzen dürfen, erzeugt durch die ‚Verflechtung‘ der 
Binsen, Weidenzweige, Holzspäne, Baststreifen usw., in erster Linie einen regel- 
mäßigen Wechsel von wagerechten und senkrechten oder schrägen Strichlagen, 


ist schmucklos. Für die früheste spanisch-portugiesische Megalithkeramik vgl. Wilke, 
Südwesteuropäische Megalithkultur; für Kreta: Duncan Mackenzie, The pottery 
of Knossos in Journal of Hell. Studies vol. XXIU; für Zypern: Hoernes, Ur- 
geschichte usw. S. 363; für Palästina: P&re Vincent, Canaan. 

1. Sophus Müller, Nordische Altertumskunde. I, S. 158f. 
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Abb. 10, Prähistorische Flechtmuster. (a bis c) Geflechte aus Moosseedorf und Roben- 
hausen, Schweiz. (d,e) Abdrücke von Flechtwerken in Ton aus Lago di Varese und Stütz- 
heim, Elsaß. f) Nachahmung eines Binzengeflechts an einer Urne aus Ober-Jersdal. 


in strenger Form also ein Flächenmuster aus Rechtecken oder Rauten. 
Die Richtigkeit dieser Behauptung ist nachzuprüfen, denn wir sind über die Art 
des primitiven, prähistorischen Flechtwerks ziemlich genau unterrichtet. Die 
Seen der Schweiz haben uns Flechtwerke geliefert, besonders aus Robenhausen 
sind mehrere Beispiele bekannt (Abb. Io, b, c). Die nach einem Geflechtrest in 
Bern angefertigte Abb. roa scheint mir besonders lehrreich, weil die Verflech- 
tung solcher breiten, flachen Streifen eine Technik veranschaulicht, die noch 
heutzutage in der Volkskunst von Italien bis Skandinavien an zahllosen ge- 
flochtenen Behältern anzutreffen ist. Auch Abdrücke von Flechtwerken in Ton 
sind vielfach bekannt. Ich zeige hier ein Beispiel aus Italien (Lago di Varese, 
Abb. ıod) und dem Elsaß (Stützheim, Abb. Ioe), während das Gefäß Abb. ıof, 
das, wohlbemerkt, der nordischen Eisenzeit entstammt, vermutlich mit der 
Nachbildung eines Binsengeflechts bedeckt ist, eine Erscheinung, die sich nach 
dem Verfall des keramischen Ornaments seit der Metallzeit öfters feststellen 
läßt und für die Auflösung des geradlinigen Stils sehr charakteristisch ist. Schon 
aus diesen Beispielen geht hervor, daß die prähistorische Flechttechnik, wie 
nicht anders zu erwarten, in der Regel ein Muster aus sich kreuzenden 
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Abb. ır. Korbgeflechte der nordischen Volkskunst aus dem 15. und 16. Jahrhundert. 
a) Aus dem Paradiesgärtlein, Frankfurt. b) Nach L. Cranach d. Ä. c) Detail vom 
Lettner in der Marienkirche zu Lübeck. d, e) Nach Dürer. f) Nach Bouts. 


Bändern oder Streifen erzeugte, in den meisten Fällen ein reines Schach- 
brettmotiv. Es sei hier noch darauf hingewiesen, daß auch in der bildenden 
Kunst des späteren Mittelalters und des 16. Jahrhunderts neben der gröberen 
Korbilechterei aus vertikalen Rippen, die ganz durch wagerechte Bänder be- 
deckt werden, die zierlicheren, reicher gegliederten Flechtwerke genau die 
gleichen Rechtecke oder Rauten als das übliche Muster zeigen (Abb. ıı). Ge- 
wiß wäre es übereilt, aus diesen späten Bauernflechtwerken auf die Beschaffen- 
heit des vorgeschichtlichen Technik zu schließen; doch dürften diese Korbge- 
flechte aus der nordischen Volkskunst des Mittelalters als Beweismaterial von 
ungleich größerer Bedeutung sein als die so gerne herangezogenen japanischen 
oder kongolesischen Flechtwerke des ıg. Jahrhunderts, um so mehr, wenn sich 
zeigt, daß das Muster durchaus mit dem prähistorischen Material überein- 
stimmt". 


1. Genau das gleiche Muster wie Abb. ıı, a, d, f erscheint an einer Steinvase aus 
Knossos (Nachbildung im Römisch-Germanischen Zentralmuseum, Mainz; vgl. H. 
T. Bossert, Alt-Kreta, Abb. 167, b). Diese spätminoische Vase kann zeigen, wie 
in Wirklichkeit die Imitation eines Korbgeflechts aussieht, und enthüllt durch den 
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Ein entsprechendes Muster aus regelmäßig abwechselnden wagerechten und 
senkrechten oder schrägen Bändern ist nun aberin der frühen nordischen Neo- 
lithik nie, in der späteren auffallend selten anzutreffen. Das früheste Gefäßorna- 
ment besteht, wie wir wissen, aus der manchmal sehr losen Reihung von Finger- 
spitzeneindrücken; es folgen die ersten, geometrischen Muster, aber auch sie 
sind so ‚„untextil“ wie nur möglich. Unter willkürlicher Vernachlässigung dieser 
früheren, für das Entstehen der steinzeitlichen Ornamentik ausschlaggebenden . 
Formen knüpft die textile Erklärung mit Vorliebe an die späten Entwicklungs- 
erscheinungen an. Da ist es von Bedeutung, daß Götze, einer der besten Kenner 
der thüringischen Neolithik, zugeben muß, daß die echten Flecht- und Webe- 
muster, das Schachbrett und die Schraffierung aus sich kreuzenden Linien, in 
der Schnurkeramik des Saalegebietes fast vollständig fehlen. Es gilt dies von 
den viereckigen Motiven überhaupt: ‚Eines der wichtigsten davon, die Raute, 
zeichnet sich durch gänzliche Abwesenheit aus‘.‘ In der skandinavischen Mega- 
lithgräberkeramik ist das Schachbrettmuster nach Sophus Müller ‚,ein letz- 
tes, selten vorkommendes und nicht eben sehr glückliches Motiv”“. FürMonte- 
lius war das Auftreten des Schachbrettmusters an schwedischen Gefäßen 
(Abb. 16a) sogar ein Grund, Einflüsse aus der Mittelmeerkultur anzunehmen. 
Nach meiner Überzeugung ist diese Schlußfolgerung allerdings nicht nötig; auf 
jeden Fall aber lehrt ein Blick auf das unendlich reiche neolithische Gefäß- 
material, daß das typische Flechtmuster im ganzen nord- und mitteleuropä- 
ischen Kulturgebiet eine seltene und dann noch späte Ausnahme bildet. 

Welche Bedeutung diesen Ausnahmen für die Entwicklung des neolithischen 
Stils beizumessen ist, werden wir unten verfolgen. Warum aber in der frühen 
und reiferen neolithischen Kunst diese offenkundige Abneigung gegen das 
Schachbrett und die sich kreuzenden Strichlagen bestand, läßt sich wieder auf 
Grund der künstlerischen Eigenart des Ornaments sofort erklären. Denn eben 
auf diesen teppichartigen Stil, auf dieses gleichmäßige Sichausbreiten in zwei 
senkrecht aufeinander stehenden Richtungen, konnte es bei der künstlerischen 
Interpretation der gewölbten, gegliederten Gefäßformen gar nicht ankommen; 
im Gegenteil, die fortwährende Unterbrechung der struktiv bedeutsamen Linien 
durch andersgerichtete Elemente mußte die beabsichtigte Wirkung schädigen 
oder sogar aufheben?. Wenn später der klassisch-antike Geschmack das karlerte 
Stoffmuster als ‚‚barbarisch‘‘ ablehnte, so beruht das auf einem sehr ähn- 
lichen Grund. Auch hier stand das Rauten- oder Rechteckmuster der reinen, 
klaren, „tektonischen‘‘ Sprache der Linie — diesmal des Faltenwurfs — im 
Wege. 

tiefen Gegensatz zu dem abstrakt-geometrischen Muster der kretischen Steinzeit allein 

schon die ganze Oberflächlichkeit der Flechtwerktheorie. 

1. A. Götze, Die Gefäßformen und Ornamente der neolithischen schnurverzierten Kera- 
mik usw. 

2. S. Müller, Nordische Altertumskunde, I, S. 153. 

3. Es ist sehr bezeichnend, daß der mit einem Schachbrettmuster verzierte Teil des 


schwedischen Gefäßes Abb. 16a weder gewölbt noch gegliedert ist, sondern einen 
flachen, breiten Streifen bildet. 
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Dies sind die wichtigsten Argumente, die ich gegen die Erklärung des gerad- 
linigen Ornaments aus der Flechttechnik anführen möchte, denen sich aber 
noch manche andere Bedenken anschließen. Warum gibt esin den nordischen 
Mooren und den Schweizer und süddeutschen Seen, die sogar gewebte Stoffe 
und Kleidung bewahrt haben, keine Spur von einem dem neolithischen Orna- 
ment entsprechenden Flechtwerk, das, wenn die Flechttheorie zuträfe, eine un- 
geahnte Verbreitungdurch das gesamte Altertum gehabt haben müßte ? Warum 
hat sich nichts Ähnliches in die Volkskunst gerettet ? Warum greift man nicht, 
wenn man es schon nicht lassen kann, die Töpferei als etwas Sekundäres zu be- 
trachten, in allererster Linie auf die Holzbearbeitung zurück, die, wie so zahl- 
reiche Reste lehren, neben der Keramik geblüht haben muß, deren Erzeugnisse 
zum Teil tatsächlich in Ton nachgebildet wurden (z. B. die Holzschalen mit 
Füßen von Stedten, Mus. zu Halle) und so auffällig dem heutigen Inventar 
unserer Sennhütten und Bauernstuben entsprechen ? Die Antwort liegt auf der 
Hand: aus der Holztechnik war nicht das mechanische Entstehen des neolithi- 
schen ornamentalen Stils abzuleiten. 

Es ist höchst bezeichnend, daß die Vorkämpfer der technischen Erklärung 
zum Beweis für die Richtigkeit ihrer Theorie immer Flechtwerke aus Japan 
(Schuchhardt), Afrika (Holwerda), Brasilien (Wilke) heranziehen müssen, d.h. 
das beste Flechtwerk, das wir überhaupt kennen, das Produkt einer zum Teil 
hochentwickelten, uralten Kultur, deren Entwicklung uns nahezu unbekannt 
ist. Warum man diesen bedenklichen 'Schritt tut, ist begreiflich; denn nur in 
den erwähnten raffinierten, großenteils selber alsKunst aufzufassenden Flecht- 
werken ist gelegentlich eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Ornament der nordi- 
schen Steinzeit zu entdecken. Und doch hat dieser nicht besonders glückliche 
Hinweis auf die vollendete Flechttechnik der Japaner, Kongoneger usw. nicht 
die geringste Beweiskraft; im Gegenteil, durch den schroffen Gegensatz zu der 
primitiven nordeuropäischen Korbflechterei wird die Hinfälligkeit der textilen 
Hypothese für das nordische Gebiet nur noch schärfer beleuchtet. Der Ethnologe 
unterscheidet sogar prinzipiell die trockenen, wildarmen ‚Flechtgebiete‘, zu 
denen der Kongo gehört, von den sogenannten ‚‚Fell- oder Pelz“-gebieten, zu 
denen Nordeuropa mit Sicherheitzu rechnen ist‘. Nur in diesen ‚„Flechtgebieten“ 
konnten sich die künstlerischen Flechtformen entwickeln, die man nie als Ver- 
gleichsmaterial für das nordische Gefäßornament hätte heranziehen sollen, nur 
in diesen tropischen bzw. subtropischen Gebieten stand das erforderliche 
Pflanzenmaterial, wie Bambus-, Palm-, Ananasfasern, harte Gräser usw., zur 
Verfügung, dem Nordeuropa nichts Ähnliches gegenüberzustellen hatte. Kann 
schon aus diesen Gründen die Flechtkunst unserer Bauern nicht entfernt den 
Vergleich mit der der Kongoneger usw. aushalten, so muß erst recht für die 
nordische Steinzeit jeder Vergleich als gänzlich ausgeschlossen gelten. 

Die systematische Widerlegung der technisch-materiellen Erklärung mußte 
in breiterem Umfang durchgeführt werden, denn nichts hat der Erkenntnis der 
eigenartigen künstlerischen und kunstwissenschaftlichen Bedeutung dieser neo- 


ı. Ratzel, Völkerkunde. 
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lithischen Ornamentik so sehr ‚geschadet wie die Erklärung ihrer Formen aus 
der Technik. Und es sei wiederholt: es handelt sich hier nicht nur um das frü- 
heste nordische Ornament, sondern um den Anfang dernordischen Kunst. 
Daß die Anhänger der technischen Erklärung sich mit großem Unrecht auf 
Semper berufen, hat schon Alois Rieglin seinen ‚Stilfragen‘ hervorgehoben. 
Semper war nicht Philosoph, und er bekennt sich im Anfang seines Werkes aus- 
drücklich als einen Feind der spekulativen Ästhetik. Aber andererseits war 
Semper ein viel zu vorsichtiger Denker und fein empfindender Künstler, um 
sich zu der platten Erklärung von Kunstformen aus der Nachahmung tech- 
nischer Produkte herzugeben. Wer seine Ausführungen, auch in den ‚Kleinen 
Schriften‘, aufmerksam liest, wird denn auch sehen, daß Semper zwischen 
beiden — der technischen Form und der ihr verwandten Kunstform — immer 
geflissentlich Raum läßt für die freie Betätigung der künstlerischen Phantasie, 
und zwar dadurch, daß er von dem technischen Prozeß übergeht zu dem ‚‚Be- 
griff‘‘ oder auch der ‚‚Idee‘‘ der bei ihm waltenden Kräfte, oder indem er das 
technische Produkt erfaßt als ‚Symbol‘ der in ihm liegenden Tätigkeiten. Wie 
entschieden Semper beides, technisches ‚„Vorbild‘‘ und ornamentales Muster, 
auseinanderhält, um sie durch den Begriff der mechanischen Tätigkeit wieder- 
zuverbinden, zeigt eine Bemerkung wie diese: ‚Es findet in der Naht eine 
Wechselwirkung von links nach rechts statt; die sich am einfachsten durch ein 
Zickzack oder ein doppeltes Zickzack darstellen läßt, eine Darstellung, die zu- 
gleich mit dem technischen Mittel, das in Anwendung kommt, wo genäht wird, 
übereinstimmt.‘ Manwird bei Semperöfters ganz ähnliche Bemerkungen finden, 
aus denen hervorgeht, daß er die Anlehnung der ornamentalen Kunstform an 
ein mechanisch entstandenesMuster als eine Konvergenzerscheinung betrachtet, 
die den autonom geistigen Inhalt des Ornaments eher bestätigt und erklärt als 
aufhebt. FürunshatdasindessennurtheoretischesInteresse, denn, wie wir wissen, 
kommt für das neolithische Ornament die Anlehnung an technische Formen, 
speziell aus der Flechttechnik, überhaupt als Erklärung nicht in Betracht. 
Doch veranlaßt der Sempersche Grundgedanke zu einer abschließenden Be- 
trachtung, die das interessante Verhältnis zwischen textiltechnischer undkünst- 
lerisch-ornamentaler Form noch etwas schärfer beleuchtet. Was in der Webe-, 
Flecht-, Knüpftechnik usw. geschieht, ist das Verweben, Verflechten, Ver- 
knüpfen einzelner Bestandteile zu einem Ganzen, aber nicht ohne daß diese 
Bestandteile, besonders bei einer primitiven Technik und einem groben 
Material, deutlich als solche in der Gesamtstruktur erkennbar bleiben. 
Diese einzelnen Bestandteile sind die Träger ganz besonderer Kräfte — sonst 
wären sie ja unverwendbar —, und es ist eben ihre Zusammenstellung (Ver- 
flechtung, Verbindung usw.), die dem Ganzen seinen Halt gibt. Die Folge ist, 
daß wir in dem fertigen Produkt, der Schnur, dem geflochtenen Zaun, derMatte, 
dem Korb, unmittelbar die Kräfte zu sehen bekommen, die ihm seine Konstitu- 
tion, sein tätiges und damit nützliches Leberf schenken, mit anderen Worten: 
daß automatisch und vollkommen unkünstlerisch das verwirklicht wird, was 
der ornamentale Künstler ohne praktischen Zweck zu erreichen sucht: Veran- 
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schaulichung, Betonung der in einem Gerät wirksamen Kräfte. Auf völlig ver- 

schiedenen Wegen und aus völlig verschieden Gründen wird ein verwandtes 

Resultat erreicht: dasregelmäßige, geradlinige, Kräfte symbolisierende Muster. 
Erst aus dieser logisch begründeten Konvergenzerscheinung, die durchaus 

dem geschilderten Verhältnis zwischen Tätowierung und Bekleidung bzw. be- 
weglichem Körperschmuck entspricht (vgl. 5. 26), erklärt es sich, warum in 
einzelnen Fällen das neolithische Gefäßornament eine oberflächliche Ähnlich- 
keit mit geflochtenen Behältern oder auch tragenden Hüllen oder Schnüren auf- 
weisen kann, ja aufweisen muß. Und erst jetzt verstehen wir, wieso die neo- 
lithische Kunst aus eigener Machtvollkommenheit sogar ausnahmsweise dazu 
übergehen kann, geflissentlich eine technische Form nachzubilden, die sie zu 
ihren Zwecken brauchen konnte. Wir wissen, daß sich das eigentliche Flecht- 
muster dazu nicht eignete; um so brauchbarer dagegen war daseinfache Schnur- 
oder Strickmuster. Ich denke hier nicht an das Abdrücken von Schnüren — an 
sich eine Konvergenzerscheinung —; denn diese sind, genau so wie die Herz- 
muschelschalen fast immer, und Dane: in der Schnur keramik, nachweisbar 
nur ein technisches Hilfsmittel gewesen. Auch die primitiven Tupfen-, Stich- | 
und Strichketten schließen in weitaus den meisten Fällen sowohl durch die lose 
Reihung und die Form ihrer Glieder als durch die Stelle, die sie am Gefäßkörper 
einnehmen, die Nachahmung von tragenden Schnüren aus. Es kann aber in der 
Tat vorkommen, daß die ornamentalen Ketten derart die an einem Gefäß be- 
findlichen Schnurösen verbinden oder senkrechte Streifen von diesen nach dem 
Gefäßrand bilden, daß eine bewußte Nachahmung von tragenden Schnüren 
vorliegen muß’. Besonders in der letzten Entwicklungsphase der neolithischen 
Ornamentik gibt es, wie wir sehen werden, ähnliche ‚ornamentale Witze‘‘, die 
nicht wenig zum Mißverständnis dieser Kunst beigetragen haben. 
Grundlage und erste Entwicklung der neolithischen Gefässverzierung. 
- Quantitativ bestimmtes Wachstum. Wir wollen uns nunmehr dem letzten, aus- 
schlaggebenden Argument gegen die unkünstlerische Erklärung des neoli- 
thischen Ornaments zuwenden, nämlich der strengen Gesetzmäßigkeit, mit 
der seine Entwicklungsich vollzieht. Wir haben das Gefäßornament verlassen, als 
es sich in der späteren Muschelhaufenkultur zu einem rein geometrischen Mus- 
ter entwickelt hatte, das als ausgesprochenes Randornament die weitgeöff- 
nete Mündung der Gefäße begleitete. Ich gehe nun über zu der Keramik der 
kleinen Steingräber, als deren typische Vertreter die frühen ni: 
amphoren zu gelten haben (Abb. 12—-ı3)*. 

ı. Jedoch ist zu bedenken, daß auch das reine Ornament, namentlich bei ungeglieder- 
ten Gefäßen, die eventuell vorhandenen Schnurösen, Griffzapfen und dergleichen 
als „Reizstellen“ bevorzugen wird. Bezeichnenderweise können auch die Mäander- 
und Spiralmotive der bandkeramischen Gruppe (siehe unten) die Schnurösen als will- 
kommene Stütz- oder Richtpunkte wählen. 

2. Zu dieser frühen Keramik ist die typisch spätverzierte Amphore in Memoires d. 
Antiqg. du Nord 1914, Abb. 27 nicht zu rechnen. Ist S. Müllers Zuweisung zur Dolmen- 


kultur richtig, so muß diese ihre Ausläufer bis in die Spätneolithik entsandt haben. 
Darauf weisen auch die reich profilierten Streitbeile, Abb. 20, 21. 
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Den dänischen und norddeutschen Formen gemeinsam ist die kugelige Ge- 
stalt des Behälters, der lange, sich scharf gegen diesen absetzende Hals und 
die beiden Schnurösen an der Stelle des Halsansatzes; die dänischen Flaschen 
können zum Teil einen mehr oder weniger scharfen Umbruch zwischen Bauch 
und Schultern aufweisen. Ganz neue Aufgaben erfüllt das Ornament. Als wich- 
tigste ‚‚Reizstelle‘‘ wurde nicht mehr der Rand, sondern der scharfe Knick zwi- 
schen Hals und Schultern empfunden: wir haben also kein Rand-, sondern ein 
Hals- und Schulterornament vor uns. Ein Randornament wäre am Ende des 
langen, schmalen Halses nicht sinnvoll gewesen, die Unterstreichung des hori- 
zontalen Umlaufs gerade hier unpassend. Die tektonisch interessantere Stelle 
war jedenfalls die Trennungslinie zwischen Hals und Behälter. Wichtig ist nun, 
daß zwar die Reihung als Begleitung des gleichmäßigen Verlaufs in den wage- 
rechten Gefäßzonen beibehalten wird, zugleich aber entschieden die vertikalen 
Bezüge betont werden: die gereihten Elemente sind senkrechte Linien, die von 
der Reizstelle, dem Halsansatz, ausstrahlen, erst über dieSchultern, später auch 
über den unteren Teil des eigentlichen Behälters. Die einfache Halskette, 
die wir schon aus der Michelsberger Keramik kennen, wird zum Halskragen, 
einem System von Linien, die den bemerkenswerten Vorgang in der Struktur 
des Behälters vor Augen führen: die zunehmende Ausweitung vom Hals ab- 
wärts oder, umgekehrt, die Einziehung des Gefäßkörpers als Einleitung zu dem 
aus ihm aufsteigenden Hals. Es ist genau die gleiche Erscheinung wie beim 
Spitzen- oder Pelzkragen der jungen Dame. Daher die Übereinstimmung. 

Man sieht, wie folgerichtig, wie logisch der einfache Prozeß verläuft: neben 
die wagerechten Linien oder Ketten, die den Rand oder das Randprofil 
unterstreichen, treten die senkrechten, die die Wand oder das Wandprofil 
begleiten, neben den Linien, die in den Querschnitten den Umbau des Ge- 
fäßes veranschaulichen, erscheinen die, welche im Vertikalschnitt den Ge- 
fäßaufbau illustrieren. Hiermit ist das rein tektonischeHorizontal- 
Vertikal-System angedeutet, auf dem die 
gesamte Entwicklung des neolithischen 
OÖrnaments beruht, und das denGefäßbau 
wie in seinen Grund- und Aufrißlinien 
enthält, das Rippen-Rückgrat-System, 
welches das Skelett des Trägers gleich- 
sam durch seine Haut hindurch in die 
Erscheinung treten läßt. 

Das dänische Gefäß (Abb. ı2) zeigt beide sich 
ergänzende Prinzipien, das horizontale und das 
vertikale, vereint. An die Stelle, wo das Gefäß 
seine größte Ausweitung erreicht, wird ein Bauch- 
= gürtel, eine ‚‚Umrißlinie‘, aus kleinen Dreiecken 
Abb. 12. Frühneolithische Gepig. gelegt, dann aber, dachsparrenartigaufdemeigent- 
verzierung. Krug aus einer „kleinen lichen Behälter aufsitzend, folgen die Schulter- 

Stube“, linien, die dieaufsteigende und zusammenziehende 
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Umkehrung von Grundund Musterin derschnurkeramischen Ornamentik. 


I. Krug aus Weddegast, Kreis Bernburg. 


2: Amphore aus Asendorf, Mansfelder Seekreis, 
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Spätneolithische Muster der Schnurkeramik. 


i. Becher mit Flechtmuster. Museum Gera. 


2. Amphore mit 'Tannenzweigmuster. Muscum Halle. 
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Abb. 13. Ausdehnung des Ornaments an den Megalithamphoren. 
a) Hjortegaarden, Seeland. b) Schleswig-Holstein. c) Dänemark. 


Tendenz nach dem Hals zu hervorheben und das ganze Gefäß deutlich in drei 
Gliedern zerlegen: Bauch mit Fuß, Schulterzone und Hals. Die Gefäßreihe 
(Abb. 13, a—c) fordert einbesonderes Interesse, weilsie ein scharfesLichtauf die 
Entwicklungstendenz dieses frühen Gefäßornaments wirft. An eine Trennung 
zwischen Bauch und Schultern war hier nicht gedacht; dazu boten die beiden 
früheren Formen mit ihrem kugelrunden Behälter keine Veranlassung. Dagegen 
sehen wir, wie das Ornament sich vom Halsansatz abwärts ausbreitet. In dem 
Gefäß aus Hjortegaarden ist nur erst der einfache Halskragen vorhanden, in 
der mitteleren Amphore dagegen schießen die Kraftlinien bündelweise fast bis 
zum Boden vor, wobei auf die deutliche Betonung des Wandprofils hingewiesen 
sei. An dem schönen dänischen Gefäß endlich, das von S. Müller indessen schon 
zusammen mit dem späteren Megalithinventar abgebildet wird’, erscheint der 
ganze Behälter von den tief eingegrabenen Rippen wie kanneliert, nur daß ihr 
abwechselndes Divergieren und Konvergieren, das dem Verlauf der Melonen- 
rippen gleicht, deutlich die Ausweitung und Einziehung vom Fuß zum Halse 
und umgekehrt zum Bewußtsein bringt. 

Man kann diesen ganzen Vorgang, die Ausbreitung, wie auch das Entstehen 
dieser frühesten geometrischen Ornamentik nicht besser erfassen als durch den _ 
Vergleich mit einem natürlichen Prozeß: dem der Kristallisation. Es scheint 
in der Tat, als ob der unbezeichnete, in sich formlose Grund des Trä- 
gers auskristallisiert, es bilden sich in dem kräftegeschwängerten Kontinu- 
um der Gefäßwand Kristallgruppen, die sich an den besonders dazu einladenden 
Stellen, den Reizstellen, ansetzen: dem Mundrand, dem scharfen Knick zwi- 
schen Hals und Schultern, dem Bauchumbruch. Dann aber schreitet der Kri- 
stallisationsprozeß weiter, und es werden immer neue, zuvor amorphe Grund- 


1. S. Müller, Nordische Altertumskunde. I. Abb, 78. 
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Abb. 14. Ausdehnung des Ornaments an den Megalithbechern. Becher aus dem 
Hünenbett von Drouwen, Holland, 


flächen von den starren, mathematisch regelmäßigen, ‚„kristallinischen‘“ For- 
men besetzt. Vorläufig soll das aber nur als Bild aufgefaßt werden. _ 

In idealer Form veranschaulicht die Megalithbecherreihe (Abb. 14) diese 
quantitative Ausbreitung des geometrischen Musters. Mit den hier abgebilde- 
ten Exemplaren, diesämtlich dem von Holwerda untersuchten Ganggrabe bei 
Drouwen (Holland) entstammen, überspringen wir weit die Grenze der früheren 
Megalithkultur, denn das Drouwener Grab gehört der vollen Blüte, wenn nicht 
schon der Spätreife, der Kultur der großen Steingräber an. Andererseits war 
dieser charakteristische Becher mit Trichterrand schon in der Zeit der kleinen 
Steinkammern ausgebildet, wo er neben den soeben besprochenen Amphoren 
auftritt und schon ein verhältnismäßig reiches Rand- und Bauchornament er- 
halten kann. Erscheinen nun hier, in so viel späterer Zeit, noch ornamentlose 
Formen, gleichzeitig mit diesen aber soreich verzierte Exemplare wie Abb.ı4d, 
so zeigt das eine Eigentümlichkeit, auf die wir uns durch den ganzen Verlauf 
der ornamentalen Kunstentwicklung gefaßt machen müssen: der Künstler 
braucht nicht immer seinen ganzen Formenschatz an den von ihm hergestellten 
Nutzgefäßen zu entfalten, er kann sie sogar unverziert lassen oder auch das 
Ornament auf einige wichtige Stellen beschränken, wodurch von selbst eine 
scheinbar primitivere, ‚frühere‘ Form erzeugt werden mußte. Scheinbar 
frühe Formen können daher — ich erinnere an das Tupfenornament — 
unter Umständen auch später erscheinen, dagegen können charak- 
teristisch späte Entwicklungsformen nie vorihrer Zeit auftreten. 
Bieten die Megalithbecher aus Drouwen also keine chronologische Reihenfolge, 
so können wir sie doch in einen genealogischen Zusammenhang bringen und die 
Formen a—c gewissermaßen als die weiterschreitenden Vorstudien betrachten 
für den fertigen Entwurf in d, der dem Stand der erreichten Entwicklung ent- 
spricht und stilistisch mit dem sonstigen, überreich vorhandenen Gefäßmaterial 
aus Drouwen übereinstimmt. Wir sehen nun, wie diese nicht nur reichstver- 
zierte, sondern auch reichstgegliederte Form zustande kam: nach der schmuck- 
losen Form (a) setzt das Ornament, wie bei den Amphoren, an der Reizstelle 
zwischen Hals und Schultern an und bildet einen Schulterkragen, der nun, in 
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sinnvoller Begleitung der Gefäßform, in regelmäßigen Abständen Strahlen- 
bündel aussendet nach dem schmalen Boden, wo sie sich begegnen. Wie bei so 
vielen norddeutschen und dänischen Bechern ist in c die ganze Wand des eigent- 
lichen Behälters mit solchen ‚Wandlinien‘ bedeckt, dazu greift das Ornament 
nun aber auf den Trichterrand über, und zwar mit einer doppelten Zickzack- 
linie, der wir hier also zum ersten Male begegnen. Wie man sieht, erfüllt das 
Zickzack hier keineswegs die Funktion der Naht; es verbindet nicht zwei Zonen, 
sondern gehört ganz der einen, der Randzone, an. Und es ist klar, welcher Auf- 
gabe dieses uns neue Muster seine eigentümliche Gestalt verdankt: es begleitet 
nicht nur den gleichmäßigen Gefäßumlauf an dieser Stelle, sondern es betont 
zu gleicher Zeit das erste Aufsteigen des trichterförmigen Randes, d.h. es deutet 
mit seinen schrägen Linien zugleich die wagrechten und die senkrechten Be- 
züge an. Wirkt hier die schräge Linie noch nicht als solche, so ist sie doch schon 
in der Anlage vorhanden: es führt ein unmerklicher Übergang von der flachen, 
in stumpfen Winkeln gebrochenen Linie, die nur als eine Variante auf die 
Wagerechte aufzufassen ist, über dieses ausgesprochene Zickzack zu den weit 
ausgreifenden Diagonalen, denen wir sofort begegnen werden. Während diese 
Zickzacklinien auch als Randornament bei den Megalithbechern verwendet 
‚, werden, sind sie in d an ihrer alten Stelle geblieben; nur werden sie jetzt von 
der Schulterzone durch ein neu eingeschobenes Glied, einen Wulst, getrennt, 
der als solcher durch eine doppelte Reihe schräger Strichelchen hervorgehoben 
wird. Der reicheren tektonischen Gliederung schließt sich das reichere tekto- 
nische Muster an. 

Diese Ausbreitung des geometrischen Ornaments ist nun noch auffallender, 
wenn die Grundform der Gefäße jeder Gliederung entbehrt, wie es bei so vielen 
Megalithschalen mit gewölbter oder schräg aufsteigender Wandung der Fall ist. 
Ein bestimmter Abschnitt im Gefäßbau ist höchstens, und dann noch ganz 
äußerlich, gegeben, wenn zwei bis vier Griffzapfen vorhanden sind, die nun gerne 
durch eine wagerechte Stichkette verbunden werden, so daß eine Gliederung des 
Grefäßes in einen unteren und einen oberen Teil entsteht, die man noch mit einer 
gewissen Berechtigung als Behälter und Rand unterscheiden kann. Deutlich 
ıst die ornamentale Sprache in der klar und kraftvoll verzierten Fußschale aus 
Hannover (Taf. IV, ı) zu verfolgen. In der unteren Hälfte wird, wie das so oft 
der Fall ist, die Geschichte von der zunehmenden Ausweitung des Gefäßes 
durch Bündei senkrechter Stichreihen, ‚‚Aufrißlinien‘‘, erzählt. Mit der Griff- 
zapienreihe wird dieser Prozeß als beendet betrachtet und in vielfacher Gliede- 
rung des Randornaments die erreichte Ausweitung betont: zunächst ein Rand-, 
oder, sollman sagen: Halsstreifen ?, mit den beiden weitläufig gestellten Stich- 
reihen, dann der wiederum dreifach in sich gegliederte Randsaum oder eigent- 
liche Rand. Verläuft die Wand der Schale in gerader Linie bis zu der größten 
Ausbreitung am Rande, so hat auch diese Gliederung keinen rechten Sinn mehr. 
Irotzdem sind gerade diese Schalen über die ganze Wandfläche mit einem 
reichen Muster geschmückt dadurch, daß man einen mehrfach gegliederten 
Rand abtrennte, sodann durch eine weitere wagerechte Linie das Griffzapfen- 

gr 
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paar verband und die derart entstandene obere wie untere Wandzone durch 
Aufrißlinien belebte. Das reiche, energische Ornament dieser Megalithschalen 
paßt sich noch vorzüglich der einfachen Gefäßform an, indem es mit seinen 
durch die horizontalen Bänder zusammengehaltenen Strahlen das ganze Ge- 
fäß von unten bis oben überzieht. Daß dies unter Umständen an gewisse Korb- 
flechtereien erinnern muß, wird niemand bestreiten wollen, der die struktiv- 
symbolische Bedeutung dieser Kunst erfaßt und die wachsende Ausbreitung 
des Ornaments über die ganze Gefäßfläche verfolgt hat. 

Wir dürfen in diesen und verwandten Gefäßen der Megalithkeramik die klas- 
sische Stufe der neolithischen Ornamentik erblicken. Der Kristallisa- 
tionsprozeß ist weit fortgeschritten, die ganze Gefäßwand kann schon mit Orna- 
ment bedeckt sein. Aber dieses Ornament hat in all seinen Teilen einen klaren, 
tektonischen Sinn, auch dort, wo es, streng genommen, nicht mehr in der Struk- 
tur des Trägers begründet erscheint und auf eigener Verantwortung eine Unter- 
scheidung der Teile vornimmt. Aus der poetischen Randbemerkung der frühe- 
sten Gefäße ist ein Kommentar geworden, der sich auf den ganzen prosaischen 
Text bezieht. Dennoch redet die Sprache des Ornaments von der Gefäßform 
und nicht eigenwillig von sich selber. 

Beginnende Auflösung des frühen Stils. Merkmale der späteren Entwick- 
lung des neolithischen Ornaments. Der Charakter dieser nordwestdeutschen 
Gefäßornamentik ist, im ganzen genommen, äußerst konservativ in Mittel und 
Ausdruck, und so ließen sich zahllose Beispiele für diesen klaren, zielbewußten, 
ausgesprochen tektonischen Stil beibringen, ohne daß diese uns viel Neues zu er- 
zählen hätten. Dagegen finden sich schon bei den Drouwener Megalithschalen 
Zeichen, die auf eine gewisse Lockerung des Stils hinweisen. So kann es bei den 
geradwandigen Schalen vorkommen, daß die senkrechten Strichreihen an der 
unteren Gefäßhälfte durch wagerechteWinkellinien unterbrochen werden ; die bei- 
den Grundprinzipien greifen ineinander, ohne daß das Gefüge des Trägers klarer 
hervorträte. Es schieben sich in die wagerechten Stichketten V-förmige Fremd- 
körper, zwischen den ‚‚Wandlinien‘ an der unteren Gefäßhälfte setzen sich Fisch- 
gratmotive: die Kongruenz der gereihten Elemente wird zum Teil aufgehoben. 
Deutlich zeigt sich die neue Formsprache an der hier (Taf. IV, 2) abgebildeten 
Fußschale aus Westfalen. Der Ansatz der Schnurösen bildetehier eine eigenartige 
„Reizstelle‘, indem sich ober- und unterhalb der durchbohrten Zapien schräge 
Strichbündel ansetzten. DasMotiv, das selbstvertändlich zu der Ansicht geführt 
hat, eshandele sich um dieNachahmung angenähter oder angeflochtener Henkel, 
befindet sich meistensnurunterhalb der Zapfen und symbolisiert dann ganz rich- 
tig die in der Gefäßhaut entstehende Spannung beim Aufhängen an den Ösen. 
Bei unserem Gefäß wäre nur auf eine senkrecht auf die Gefäßwand wirkende 
Kraft zu schließen. Diese irrationelle Ausdehnung des Ornaments an einer ent- 
schieden sekundären Stelle beeinträchtigt nun die Führung der Hauptlinien 
dadurch, daß die ununterbrochene Fortsetzung der wagerechten Randlinien un- 
möglich wird; sie werden in kurze Bänder zerhackt — die Kontinuität der Ge- 
fäßwand an dieser so wichtigen, abschließenden Stelle wird aufgehoben. Man 
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beachte weitere Unklarheiten: das Randornament sitzt zu tief, um deutlich als 
solches empfunden werden zu können; das Motiv in der mittleren Zone ist zu 
kurz abgeschnitten, um bei der großen Strichführung als durchgehendes Zick- 
zack zu wirken. Sein Ansatz in der Nähe der Zapfen erscheint willkürlich, und 
ebenso unklar ist die Ansatzstelle der unten anschließenden senkrechten Stich- 
reihen. Die ganze Ornamentierung hat etwas Willkürliches, tektonisch Nicht- 
begründetes und durch das Vorwiegen der schrägen Linien und die Unter- 
brechung der wagrechten Ketten etwas Flatterndes. Einen etwas strengeren, 
aber verwandten Charakter zeigt eine Fußschale mit Halseinschnürung, 
die als eine Vorstufe der typischen Rössener Gefäße (Taf. VII, ı) betrachtet 
wird. 

Noch ein Wort über das Schnurösenornament. Es kommt nämlich häufig vor, 
daß dieses Motiv sich sowohl unter- wie oberhalb des Zapfens verdoppelt. zu- 
nächst wohl oben, indem sich an beiden Seiten noch ein Schenkel ansetzt An 
einem Gefäß in Hildesheim wird das gedoppelte Motiv am unteren Henkel- 
ansatz durch einen scharfen Bauchumbruch abgeschnitten, wiederholt sich nun 
aber unter der Bauchkante in besserer Ausführung. Aus den ursprünglich tek- 
tonisch begründeten, schrägen Schenkellinien entsteht auf diese Weise ein se- 
kundäres Ornament als zweigliederiges Zickzack, und so scheint es mir nicht 
ausgeschlossen, daß wir hier den Ursprung der in der Megalithkeramik so häu- 
figen Zickzackstreifen vor uns haben, wie sie auch in Taf. IV, 2 erscheinen. 
Wie dem aber sei, jedenfalls ist nicht der geringste Grund gegeben, nach dem 
gebräuchlichen Rezept, das Unbekannte aus einem Unbekannten zu „erklären“, 
d.h. eine fremde Einwirkung anzunehmen beimZustandekommen diesesMotivs, 
das sich, sei es nun aus der winklig gebrochenen Linie oder aus dem Henkel- 
ornament, Schritt für Schritt bis zu den Formen verfolgen läßt, wo die weiter 
ausschwingenden Zickzackstreifen schon eine beträchtliche Höhe der Gefäß- 
wand durchschreiten. 

In diesem Zusammenhang interessiert besonders der reiche Fund aus dem 
Denghooger Grabe (InselSylt), dessen späte Datierungauf Grund der Hänge- 
gefäße und Bernsteinperlen in Gestalt eines Doppelbeils wohl übereinstimmend 
angenommen wird. Mehrere Gefäße aus dem Denghoog zeigen, zu welchen 
Konsequenzen es führen mußte, daß man dazu überging, die Schenkel des Zick- 
zacks zu erhöhen, die einzelnen Glieder selbständiger zu gestalten. Beim hier 
abgebildeten Gefäß (Taf. IV, 3) erkennt man unten in den dreidoppelten Win- 
kellinien das altbekannte Motiv; die ganze obere Fläche der Gefäßwand wird 
dagegen von den breitgeschwungenen Bändern diagonal durchmessen. Zwar 
wird jedes schräge Band durch das gegengerichtete in ein statisches Gleich- 
gewicht gebracht und der Struktur der Wand dienstbar gemacht, aber von einer 
wagerechten Kettekann keine Rede mehr sein. Und besonders hier, wo die brei- 
ten Schenkel sich kaum noch berühren, ist die neue Absicht sofort klar: es soll 
eben die bewegte, schräge Linie betont werden, die Diagonale erscheint 
als neuer, irrationaler Faktor in der ornamentalen Grundrechnung — das fest 
in sich ruhende Horizontal-Vertikal-System, auf dem das neo- 
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lithische Ornament seinertektonischen Aufgabe gemäß begründet 
war, wird rücksichtslos gesprengt. 

Noch eines ist bei diesem Denghooger Gefäß beachtenswert: schon sehr früh 
schritt man dazu, die eingeritzten oder eingestochenen Linien zu vervielfachen, 
um das Muster besser zur Geltung zu bringen. Die meisten hier beschriebenen 
Muster setzten sich aus mehreren parallelen Linien zusammen. Aber was hier 
bei dem Denghooger Gefäß geschieht, ist etwas ganz anderes; denn hier sind 
diese den breiten Zickzackstreifen zusammensetzenden Linien durch Ouer- 
sprossen verbunden, die weiter gar keinen Zweck haben können, als die ein- 
zelnen Linien unter sich zu verbinden. Aus mehreren isolierten Linien 
entsteht also ein zusammenhängendes Band, statt der einzelnen, in den 
Grund geritzten und nur durch diesen Grund existenzfähige, körperlose Linie, 
die ja nichts anderes wollte, als eine im Grunde selber tätige Kraft markieren, 
zeigt sich also ein zweidimensionales Band, das in sich selbst einen Halt hat 
und damit in wesentlich geringerem Grade vom Träger abhängig erscheint. 
Bei dem Hängegefäß aus dem gleichen Grabe (Taf. IV, 4) haben wir gleichfalls 
keine isolierte Linien oder Linienbündel vor uns, sondern breite, in sich ge- 
musterte, durch zwei Linien eingesäumte. Streifen. Und weiterhin ist auf fol- 
gendes hinzuweisen: während die doppelkonische Gefäßform deutlich ein oberes 
und ein unteres ‚Stockwerk‘ erkennen läßt, setzen diese Ornamentstreifen 
ohne Unterbrechung über die schwach bezeichnete Trennungslinie hinweg. Das 
Ornament negiert geflissentlich eine der allerwichtigsten Reizstellen, estrennt 
nicht die Gefäßteile, sondern es verbindet sie. 

Mit dem Fund vom Denghoog, der uns wahrscheinlich bis an die Grenze der 
Steinzeit gebracht hat, wollen wir das Gebiet der Nordsee-Megalithkultur ver- 
lassen. Wir sind einer ganzen Reihe von Stilmerkmalen begegnet, die, in wel- 
chem Entwicklungsverhältnis sie auch unter sich stehen mögen, alle unzwei- 
deutig darauf hinweisen, daß die ornamentale Kunstform sich nicht mehr an 
die tektonischen Anforderungen des Gefäßkörpers, die bis in die reife Entwick- 
lungsphase Schein und Wesen des Ornaments bestimmten, gebunden erachtete. 
Ich werde diese Merkmale einer zunehmenden Befreiung der Kunstform von 
der Zweckform nachher noch einmal zusammenstellen ; daß es sich hierbei aber 
in der Tat um die späteren Erscheinungen einer gesetzmäßigen Entwicklung 
handelt, lehren die bis an die Metallzeit sich erstreckenden Stilgruppen Nord- 
bzw. Mitteldeutschlands, die sich aus der Megalithkeramik entwickelt haben. 
Sie unterrichten uns zugleich über neue, höchst bezeichnende Symptome, die 
in die gleiche Richtung weisen. Da eine eingehende Besprechung der einzelnen 
Stilgruppen hier nicht in Betracht kommen kann, beschränke ich mich auf das 
Hervorheben der charakteristischen Erscheinungen, die naturgemäß auch für 
das Verständnis der stilistischen Entwicklung den reichsten Aufschluß geben, 
wobei die uns schon bekannten Formen nur kurze Erwähnung finden. 

Vorweggenommen sei eine ganz singuläre Erscheinung: das konzentrische 
Kreisornament am Boden der gewölbten Schönfelder Schalen. Das Muster 
wäre im Rahmen der neolithischen Kunst völlig unverständlich, wenn Aberg 
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Abb. 15. Spätneolithische Gefäßverzierung. a) Unendliches Rapportmuster an einem 
englischen Becher der frühen Metallzeit. b) Nachahmung von Bändern mit Fransen. 
Amphore aus Kulmsee, Kreis Thorn. 


nicht nachgewiesen hätte, daß es sich um ein Rudiment der runden Boden- 
flächeder Megalithschalen handele’. DiestilgerechteVerzierungderselten 
vorkommendenkreisförmigenFlächendürfteinderSteinzeitdurch 
geradlinige, radiale Bänder geschehen (z. B. bei runden Deckeln der 
schnurkeramischen Töpfchen). Bei den eng zusammenhängenden Walter- 
nienburger und Bernburger Gruppen fühlen wir die große Verwandtschaft 
mit dem entwickelten megalithkeramischen Stil. Namentlich bei den Walter- 
nienburger Gefäßen mit hohem konischen Hals finden Bündel schräg an der 
Wand aufsteigender Linien reiche Verwendung, auch ohne daß sie sich zu 
einem Winkelband zusammenschließen. Ein besonders in der Bernburger Kera- 
mik sehr beliebtes Mittel, die Bündel der isolierten Linien zu einem Bande zu 
verschmelzen, ist die Einfassung oder Einrahmung der äußeren Linien durch 
begleitende Punktreihen, ein überaus wirksames Mittel, welches nun zu- 
gleich das Band gleichsam vom Grunde isoliert. An die Nachahmung von wirk- 
lichen Bändern braucht dabei nicht gedacht zu werden, denn das geflochtene 
Band braucht keinen Saum. Nur der ausgeschnittene Stoffstreifen bedarf eines 
solchen, um nicht auszufransen, und ebendieses ‚Ausfransen“, das Ausein- 
anderfallen der Linien, sollte auch bei unserem Muster verhindert werden. Da- 
gegen finden wir in der östlichen Gruppe der sogenannten Kugelamphoren 
offensichtliche Nachahmungen wirklicher Bänder. Die hier abgebildete west- 
preußische Amphore (Abb. ı53 rechts) zeigt bei einer lehrreichen Gegenüber- 
stellung zu den frühen Megalithamphoren (Abb. 13), wie die alten, von der 
Schulterzone ausstrahlenden Wandlinien bündelweise durch ‚‚Schußfäden‘ ver- 
flochten werden und dazu noch richtige Fransen erhalten. Diese hängenden 
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Bänder haben zwar mit der Korbflechterei ebensowenig etwas zu tun, wie mit 
der Töpferei; der selbständige, vom Träger lösbare, spezifisch untektonische 
Charakter dieses nur in der späten Entwicklungsphase denkbaren Ornaments 
könnte aber nicht stärker zum Ausdruck gebracht werden als durch die Nach- 
ahmung eines fremden Gegenstandes, der dem Gefäßkörper scheinbar 
angehängt wird. 

Der von Aberg aus der dänisch-mecklenburgischen Megalithkeramik abge- 
leitete und mit der Bernburger Gruppe als gleichzeitig betrachtete Molken- 
berger Stil zeichnet sich besonders aus durch die gleichmäßige Musterung 
größerer Flächen durch eingestempelte Kreuzmotive oder Muschelrandein- 
drücke, so daß ein zusammenhängendes, in sich strukturloses Muster entstehen 
kann. Ich komme auf die Bedeutung dieses Ornaments noch zurück. Von außer- 
ordentlichem Interesse ist die Verzierung der westlichen Kugelamphoren. 
Während der Hals der ältesten Megalithamphoren nackt blieb, der der östlichen 
Kugelamphoren nur ein Randornament erhält, ist es gerade dieser Teil, der 
bei den mitteldeutschen Exemplaren durch das Ornament bevorzugt wird, und 
zwar in Gestalt regelmäßig geordneter, durch Punktierung, Schraffierung, 
Stempeleindrücke usw. gemusterter Rhomben oder Dreiecke. An sich interessie- 
ren uns diese Rhomben oder Rauten, dienach Beltz’im Laufe der Ganggräber- 
zeit aus dem Dreieck entstanden, schon deswegen, weil sie völlig selbständige, 
in sich geschlossene Motive darstellen. Wichtiger noch ist ihre Anordnung, näm- 
lich die gleiche, wie sie der spätest neolithische Zonenbecher (Abb. 15 links) in 
noch vollkommener Ausführung zeigt: es handelt sich um den sogenannten 
Teppichstil, um ein sich durch die vielfältige gesetzmäßige Beziehung zwi- 
schen den einzelnen Elementen endlos ergänzendes Muster, das soge- 
nannte Rapportmuster. Nun gibt es aber wohl kaum ein zweites Ornament, 
das weniger tektonisch wirksam, weniger tektonisch begründet wäre wie das 
Rapportmuster, das keine Grenzen anerkennt und keine Richtung oder viei- 
mehr alle Richtungen zu gleicher Zeit aufweist. Jedes Begrenzen ist bei ihm 
ein willkürliches Abschneiden, das unvermeidlich halbierte Motive zur Folge 
haben muß, jedes Element erscheint als Glied einer wagrechten, senkrechten 
und zweier diagonaler Ketten. Man würde sich fragen, welche Richtung denn 
eigentlich gemeint sei, welche Linien gelten, welche Kräfte im Mechanismus des 
Trägers veranschaulicht werden sollen, wenn es nicht nur zu klar wäre, daß es 
diesem Ornament höchstens noch darauf ankommt, gewisse Teile des Gefäßes 
als solche hervorzuheben, indem es sie durch einen teppichartigen Belag aus- 
zeichnet. Hier ist keine Rede mehr von einem Gerüst, einem Skelett des 
Trägers, das auf seiner Haut aufgezeichnet wird, sondern vielmehr von einer 
Bekleidung der Körperteile. Was hier von dem über Eck gestellten Rauten- 
muster gesagt wurde, gilt aber ebenso von einem anderen typischen Rapport- 
muster: dem Schachbrett, das z. B. an den späten skandinavischen Hänge- 
I. Rob. Beltz, Die vorgeschichtlichen Altertümer des Großherzogtums Mecklenburg- 


Schwerin. In hervorragendem Maße wird Beltz’ Darstellung der künstlerischen Be- 
deutung des neolithischen Ornaments gerecht. 


MERKMALE DER SPÄTEREN ENTWICKLUNG 73 


gefäßen erscheint (Abb. I6a). Wir verstehen jetzt, warum dieses charakte- 
ristische ‚‚Flechtmuster“ in der streng gesetzmäßigen Entwicklung der neolithi- 
schen Kunst nur in die Spätzeit geduldet wird. Die Richtigkeit der textilen 
Erklärung für den Ursprung der geometrischen Gefäßornamentik wird durch 
das Auftreten dieser und ähnlicher Flechtmuster nicht bekräftigt, sondern aufs 
entschiedenste widerlegt. 

Die Flächenmusterung in der Molkenberger Kreuzstempeltechnik oder durch 
die Rhomben der Kugelamphoren ist noch besonders beachtenswert wegen 
einer negativen Erscheinung: wegen des Verschwindensder Linie. Was das 
heißen soll, braucht, nachdem wir wissen, daß die ganze Grammatik und Syn- 
tax der neolithischen Kunstsprache auf der Linie, der Darstellung der Kraft, 
beruht, nicht mehr gesagt zu werden. Diese Entwertung der Linie ist nun viel- 
leicht noch auffälliger, wenn sie selber zur Musterung von Flächen verwertet 
oder besser umgewertet wird, wie es besonders in der Schnurkeramik sehr 
häufig der Fall ist. Bei dem Krug aus Weddegast (Taf. V, ı) sehen wir, daß die 
alten ‚Umrißlinien‘ so eng zusammengelegt werden, daß ihnen keine struktiv- 
symbolische Bedeutung mehr zukommen kann; sie bilden vielmehr ein ge- 
schlossenes, Schultern und Hals des Gefäßes gleichmäßig überziehendes Kleid. 
Man verwechsele diese Erscheinung nicht mit den eng gestellten ‚Aufrißlinien“ 
an den Behältern der Megalithamphoren und Becher, denn deren regelmäßige 
Wiederholung ist tektonisch begründet und beruht schließlich auf nichts ande- 
rem als der Reihung der Elemente in den wagrechten Zonen; die Häufung von 
‚„Umrißlinien“ über ganze Gefäßteile hatdagegen keinen tektonischen Sinn mehr. 
Nun kommt aber das Überraschende: in dieser neuen, gemusterten Fläche 
werden breite Streifen des nackten Grundes ausgespart, bewegte Zickzack- 
bänder, die also offenbar als das eigentliche Muster fungieren. Der Grund tritt 
also als Muster auf, während das alte Muster zur Herstellung eines neuen 
Grundes verwendet wird, es findet jener überaus bemerkenswerte Wechsel 
von Grund und Muster statt, den ich als eines der hervorstechendsten Merk- 
male der späteren Stilentwicklung ansehe. Auch auf die Bedeutung dieses Vor- 
ganges braucht kaum mehr hingewiesen zu werden: der Grund des geometri- 
schen Musters war ja nichts anderes als die Körperfläche des Trägers, der durch 
das Ornament bezeichnet werden sollte: der Grund des ornamentalen 
Musters war nicht nur ästhetisch, sondern auch rationell der 
Grund der Kunstform. Die klare Unterscheidung zwischen Grund und 
Muster, Träger und Ornament, war daher ein selbstverständliches, oberstes Ge- 
setz des früheren Stils, und dieses Gesetz wurde auch nicht verletzt, als das Or- 
nament sich über die ganze Gefäßwand ausdehnte, denn auch dann war kein 
Zweifel darüber möglich, daß wir esmit einem Muster undnicht mit Grund zu 
tun hatten. Jetzt wird nicht nur die klare Unterscheidung zwischen Grund und 
Muster geflissentlich aufgehoben, sondern das Verhältnis zwischen beiden um- 
gedreht, der Grund schlägt um in Muster, das Muster in Grund. 

Diese höchst charakteristische Erscheinung, die wir zunächst als die restlose 
Unterwerfung des Grundes durch das Muster, der Zweckform durch die Kunst- 
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form verstehen müssen, ist bei mehreren Gruppen und in den verschiedensten 
Formen zu beobachten. Sehr beliebt ist der Wechsel von Grund und Muster in 
der Schnurkeramik und zwar vorzugsweise so, daß zwei Reihen synkopisch ge- 
stellter, gemusterter Dreiecke ein Winkelband des nackten Grundes ein- 
schließen, wie es die schöne Amphore, Taf. V, 2, in dreifacher Wiederholung 
des Motivs zeigt. Auf die vermutliche Entstehung dieser gemusterten Dreiecke 
aus den Winkellinien, die sich z. B. in der Megalithkeramik dem Rande und 
den Teilungslinien der Gefäße anschlossen, möchte ich hier nicht eingehen. Es 
ist aber zu betonen, daß auch hier die Bildung von gemusterten Flächen 
und damit die Entwertung der Linie als die selbstverständliche Voraus- 
setzung für das Umschlagmuster erscheint. Dabei veranlaßt das Orna- 
ment unserer Amphore noch zu einer Bemerkung: während bei dem Krug aus 
Weddegast kein Zweifel darüber sein kann, wo wir das eigentliche Muster, wo 
den Grund zu suchen haben, läßt das Dreieck-Zickzack-Muster diese Frage 
offen. Besonders, wenn die Dreiecke im gleichen Sinne schraffiert sind, ist es 
uns freigegeben, entweder ein Muster aus vielen gereihten Dreiecken auf nack- 
tem Grunde oder auch ein ununterbrochen fortschlängelndes, nacktes Zickzack- 
muster auf gemustertem Grunde anzunehmen. Dieses dialektische Spiel mit 
Grund und Muster ist aber so überaus häufig und so wenig auf die Schnur- 
keramik beschränkt, daß wir es zweifellos mit einer bewußten Absicht zu tun 
haben. Ich gebe in Abb. Id eine Auswahl der verschiedenartigsten Formen aus 
den Kreisen der skandinavischen Hängegefäßen, der Schnur- und Molkenberger 
Keramik. In a entpuppt sich das Schachbrett als ein typisches Umschlag- 
muster, die Gleichsetzung von Grund und Muster ist im Wechsel der gemuster- 
ten und nackten Rechtecke eine prinzipielle; b gibt die einfachste Form des 
„umkehrbaren‘ Musters mit der Verzähnung der reziproken, schraffierten und 
nackten Dreiecke; in c sehen wir die weitaus geläufigste Form mit dem Dreieck- 
Zickzack-Motiv; berühren sich die Dreiecksreihen mit den Spitzen, so entsteht 
ein komplementäres Rautenmuster (d) statt des Winkelbandes; in e zeigt sich, 
daß schon aus der Vervielfachung der Winkellinien ein umkehrbares Verhältnis 
zwischen Grund und Muster entstehen kann. Auch am Hals der Kugelamphoren 
kann der Grund als Muster erscheinen: beim Rapportmuster aus Rauten gibt 
der Grund ein Gittermuster ab, bei den schraffierten Dreiecken ein nacktes 
Dreieckmuster. 

Ich komme zu einem weiteren Stilmerkmal der späteren Entwicklung. Wir 
wissen, daß das Bestreben des früheren Stils darauf gerichtet war, die Grenzen 
und Teilungslinien des Gefäßkörpers hervorzuheben und damit seine Gliede- 
rung in einzelne Teile zu betonen. Das alte Ornament schuf eine Vielheit klar 
gegeneinander abgegrenzter Teile, und diese Vielheit wiederholte sich im Orna- 
ment selber bei der Reihung der Kettenglieder oder der Vervielfachung der 
parallelen Linien. Es ist nun sehr bemerkenswert, daß der spätere Stil in allen 
denkbaren Weisen zu versuchen scheint, diese Isolierung und damit die 
Vielheit der Gefäß- und der Ornamentteile aufzuheben durch das 
Schaffen zusammenhängender, unteilbarer Komplexe. Was die Zu- 
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Abb. 16. Spätneolithische umkehrbare Muster. a) Hängegefäß aus Schonen, Schweden, 
b) Schnurkeramischer Becher aus Holzheim, Kr. Gießen. c) Schnurkeramischer Becher 
aus Großgerau, Hessen. d und e) Gefäße aus Mützlitz und Kl. Kreutz, Kr. Westhavelland. 


sammenfassung der Gefäßteile betrifft, erinnere ich an die breiten, von der 
Mündung bis zum Boden durchgehenden Streifen des Denghooger Gefäßes, an 
die teppichartige Musterung ganzer Gefäßpartien, welche jeder isolierenden 
Gliederung prinzipiell widerspricht, aber auch an die gemusterten Dreiecks- 
reihen, die keine klare Grenze schaffen, sondern eine Verzähnung der Wand- 
teile herbeiführen. Deutlicher noch zeigt sich der neue Wille in der Gestaltung 
des ornamentalen Musters: die isolierten Linien werden zu Bändern einge- 
säumt oder verflochten; eine gemusterte Fläche ist keine Summe einzelner 
Motive, sondern ein einheitliches Gebilde; das Zickzackband keine bloße Rei- 
hung einzelner Glieder, denn jedes Abschneiden der Kette bringt die Halbie- 
rung eines Schenkelpaares mit sich. Sehr deutlich ist nun diese Bindung der 
einzelnen Teile auch bei den meisten umkehrbaren Mustern, weil hier die inten- 
sive gegenseitige Durchdringung des primären und des komplementären 
(Grund-) Musters einen ganz neuen und eigenartigen Zusammenhang zwischen 
den Gliedern beider Ornamentsysteme schafft: der Grund trennt die einzelnen 
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Glieder des Ornaments nicht mehr, sondern er bringt sie zusammen; esist 
nicht möglich, eine Zäsur zwischen den Elementen des einen Systems vorzu- 
nehmen, ohne die des anderen zu zerstückeln. Außerdem zeigt z. B. das Muster 
in Abb. ı6c oder Taf. V, 2, daß die gegenständigen Zahnreihen durch das 
komplementäre Winkelband aufeinander bezogen werden, daß die Stellung der 
Zähne in der einen Kette durch die der anderen bedingt wird. Die beiden 
Ketten bilden also ein zusammenhängendes System. Greifen die Zähne 
vollends ineinander, so daß aller Grund verschwindet, so zeigt sich der Zusam- 
menhang der beiden Ketten als eine regelrechte Verflechtung, es entstehen 
diese, für die Schnurkeramik sehr charakteristischen unverkennbaren Flecht- 
muster, die den Gefäßkörper einhüllen und dessen Struktur mehr verdecken 
als erklären (Taf. VI, 1). Und es sei nochmals betont: diese hervorragend 
stilistische Form erklärt sich nicht aus der Nachahmung von Geflechten, son- 
dern die Anlehnung an das textile Muster ist umgekehrt aus der autonomen, 
gesetzmäßigen Entwicklung der neolithischen Ornamentik zu erklären. 

Größere Ornamentsysteme treten bei den Schnuramphoren auch dann aüf, 
wenn ein Schulter- und Bauchgurt durch Quergurte miteinander verbunden 
werden, so daß ein Lampenschirmgerippe oder, wo wir doch einmal von Schul- 
tern und Bauch reden, ein Hosenträgersystem den ganzen oberen Teil des Ge- 
fäßes umspannt. Auch hier zeigt sich das Bestreben, die einzelnen ornamentalen 
Bestandteile, die zuvor der Reihe nach aufgezählt und einzeln in die Gefäß- 
wand notiert wurden, in einer Gesamtrechnung zusammenzufassen, so daß sie 
in sich einen Halt und damit eine gewisse Unabhängigkeit von dem tragenden 
Körper gewinnen. Genau die gleiche Tendenz verrät sich bei der Bildung klei- 
nerer, in sich zusammengestellter, komplizierter Ornamentformen, die 
schon durch den zumeist symmetrischen Bau ihre Selbständigkeit bezeugen. 
Als solche sind schon die befranzten Bänder der östlichen Kugelamphoren zu 
betrachten, vor allem aber auch die Blattrippen-, Fischgräten-, Farnblatt-, 
Tannenzweigmuster usw. der Schnurkeramik (Taf. VI, 2). Schon diese Be- 
nennung ist bezeichnend: die organische Zusammenfassung der isolierten, ab- 
strakten Kraftlinien führt zur Bildung konkreter Formen, die an das Ge- 
rippe lebendiger Organismen oder auch an Erzeugnisse des Handwerks er- 
innern. 

Bemerkenswert ist, daß bei diesen Miniatur-Ornamentsystemen eine schein- 
bare Rückkehr zum früheren Stil stattfindet, indem sie, streng isoliert, in eine 
ganz lose Reihung eingehen, wobei der Grund wieder ganz in seine alten Rechte 
eingesetzt wird. Es wäre von größtem Interesse, zu wissen, ob wir hier, wie ich 
vermute, eine späteste Entwicklungserscheinung vor uns haben. Nach Aberg 
verschwindet in der Tat in der letzten Stufe der Schnurkeramik die bewegte, 
reiche Winkelbandornamentik der Blütezeit, um solchen Tannenzweigmustern 
Platz zu machen‘. 

Ein kurzer Blick auf die Rössener und Glockenbecherkeramik kann 
das Bild der spätneolithischen Kunstentwicklung noch etwas ergänzen. Bei der 
1. N.Äberg, Das nordische Kulturgebiet usw. S. 178. 
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Rössener Vase (Taf. VII, ı) hat die Linie nur noch Geltung beim reichen Zick- 
zackmuster, das den Behälter wie ein Blumenkelch umfaßt, im übrigen ist die 
Gefäßwand großenteils durch Punktierung gemustert, ‚getönt‘. In diesem 
neuen Grund werden in der Halszone umgekehrt W-förmige Muster ausge- 
spart, die nun völlig frei, als Muster im Muster, in der Fläche schweben; es kön- 
nen an dieser Stelle aber auch komplizierte Fenstergitter- oder Leitermotive 
und ähnliches erscheinen. An den ‚Reizstellen‘‘, dem Rand, dem Hals- und 
Schulteransatz, wo wirnach dem früheren Stil in allererster Linie das Ornament 
erwarten, werden schmale Streifen der nackten Wandfläche ausgespart — der 
Grund übernimmt die ersten Aufgaben des Ornaments. Eigenartig ist das deut- 
liche Streben, die klaren Begrenzungslinien aufzuheben. Die gemusterten Flä- 
chen greifen mit Punktreihen in den glatten Wandstreifen über, während unter 
dem Griffzapfen vorne mehrere, verschiedenartig gemusterte Teile ohne jede 
lineare Begrenzung zusammenstoßen. Ich kenne keine neolithische Gefäßver- 
zierung, welche so unkristallinisch ist wie diese, keine, wo die Sprache der 
Linie so sehr zurücktreten muß hinter dem malerischen Bestreben, ver- 
schieden getönte Flächen gegeneinander zu setzen oder sogar ineinanderfließen 
zu lassen. 

Der Rössener Stil hat weithin nach Südwesten ausgestrahlt und ist dort 
eigentümliche Verbindungen mit der südwestdeutschen Bandkeramik einge- 
gangen, mit der wir uns sofort beschäftigen werden. Die Heidelberger Schale 
(Taf. VII, 3) zeigt bereits fremde Einflüsse in der Gefäßform und der Unter- 
brechung der breiten Winkelbänder durch senkrechte Streifen. Aber auch hier 
ist der typische Rössener Stil unverkennbar in der malerischen Umwertung der 
Linie zur Musterung breiter Flächen, welche die ganze Gefäßwand überziehen, 
wobei ich besonders auf das regellose Muster der Zwickelfüllungen aufmerksam 
machen möchte. 

Die Verzierung der fremden Glockenbecher, die schon vom Metall be- 
gleitet sein können und in das nordische Gebiet, z. B. in Holland, eindringen, 
besteht regelmäßig aus breiten, wagrechten, ornamentierten Bändern, getrennt 
durch nackte Grundstreifen. Auch hier kann oft Zweifel bestehen, ob die ge- 
musterten oder die glatten Streifen das Ornament darstellen. Durch die Häu- 
fung dieser Streifen kommt eine gliedernde, tektonische Bedeutung nicht mehr 
in Betracht, dagegen können sie nicht nur unter sich eine abweichende Muste- 
rung aufweisen, sondern auch in sich metopenartig aufgeteilt und mit einem 
reichen Wechsel von Rauten-, Dreieck-, Zickzack-, Sanduhr- oder kreuzför- 
migen Motiven ausgestattet werden, so daß die Gefäßwand sich wie eine 
Musterkarte der geometrischen Ornamentik ausnimmt. Auch hier kann nun 
das umkehrbare Zickzack-Dreieck-Muster auftreten, und zwar nicht nur durch 
Musterung der Dreiecksflächen, sondern in einigen Fällen durch kerb- 
schnittartige Austiefung des Grundes an den betreffenden Stellen 
(Taf. VII, 2). Diese stellenweise Entfernung der Gefäßwand ist eine unerhörte 
Verletzung des flächenhaften, die tragende Fläche respektierenden Stils, welche 
die gesamte neolithische Ornamentik kennzeichnet. Wir werden uns in der 
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Metallzeit noch öfters mit dieser Erscheinung zu befassen haben; in der Neoli- 
thik ist sie, soviel mir bekannt, nur bei einigen Glockenbechern anzutreffen, 
dann aber bezeichnenderweise auch in der frühesten Entwicklungsstufe, wo der 
flächenhafte, geometrische Stil, wie ja das Tupfenornament beweist, sich über- 
haupt noch nicht ausgebildet hatte. Die Schöpfkelle von Monsheim (Taf. III, 5) 
aus der älteren Pfahlbautenkultur zeigt ein ähnliches, sei es auch sehr mangel- 
haft ausgeführtes Kerbschnittmuster. 
Entwicklung der Form in der Steinzeit. Polares Verhältnis der Stilphasen. 
Es ist ein gewaltiger Weg, den wir durch das Bereich der nordischen Neolithik 
zurückgelegthaben. NachKossinna müßte dieZeit derfrüherenMuschelhaufen 
ungefähr vom achten vorchristlichen Jahrtausend an’, der Ausgang der jünge- 
ren Steinzeit aber gegen das Ende des dritten Jahrtausends? angesetzt werden. 
Aber auch wenn man in Fragen der absoluten Datierung zu einer gewissen 
Skepsis neigt, kann kaum daran gezweifelt werden, daß das geschilderte Wachs- 
tum der neolithischen Kunstform eine beträchtlich längere Zeit in Anspruch 
genommen hat als die gesamte nachfolgende prähistorische und geschichtliche 
Kunstentwicklung. In einer gewissen Analogie mit dem Aufstieg der Natur- 
formen ist auch bei der Entwicklung der geistig-künstlerischen Form die Dauer 
der einzelnen, deutlich als solcher hervortretenden Wachstumsstufen eine ganz 
unvergleichbare und mit der fortschreitenden Entwicklung rapid abnehmende. 
Die Kunstform der nordischen Bronzezeit hat ihre Entwicklung in etwas mehr 
als einem Jahrtausend vollzogen; zu der entsprechenden Formwandlung. in der 
germanischen Eisenzeit genügten nur wenige Jahrhunderte. Wir dürfen ver- 
muten, daß sich ein ähnlicher Unterschied im Entwicklungstempo auch inner- 
halb der neolithischen Kunst selber bemerkbar gemacht hat, d. h., daß die zu- 
letzt behandelten, großenteils gleichzeitigen Stilgruppen in sehr viel engere zeit- 
liche Grenzen zusammengedrängt werden als die Formentwicklung in der Zeit 
der Muschelhaufen, der kleinen Steingräber und zum Teilnoch der Ganggräber. 
Obwohl es auch für die nordische Kunst vorläufig noch nicht möglich ist die 
Entwicklung der Form Schritt für Schritt zu beobachten, so ist doch in keinem 
europäischen oder außereuropäischen Gebiet die Reihenfolge gewisser Gruppen 
mit so großer Sicherheit bekannt als im Norden. Eine chronologische Entwick- 
lungsreihe wie die der früheren und späteren Muschelhaufenkeramik, der kleinen 
undgroßen Steingräberkeramik, der Bernburger und schnurkeramischen Gruppe 
bis zu den bronzezeitlichen Aunjetitzer Gefäßen (s. unten) ist nur im nord- bzw. 
mitteldeutschen Kulturgebiet festzustellen. Auf dieser Grundlage wäre es schon 
jetzt vielleicht möglich in einzelnen Fällen für die Kunst kontinuierlich zu- 
sammenhängende Formreihen zu unterscheiden wie z. B. von der wagrechten 
graden Linie über die flach liegende Winkellinie, zum hochgestellten Zickzack 
mit Vervielfachung der Schenkellinien, sodann einerseits zu den breit 
gezogenen Didgonalstreifen, andrerseits zu den gemusterten Dreiecken und dem 
Wechsel von Grund und Muster. Indessen scheint es angebracht, vorläufig nur 
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die sicher früheren und die sicher späteren Entwicklungserscheinungen zu- 
sammenzufassen und als solche einander gegenüberzustellen. 

Tun wir das, so können wir, wenn wir von der ersten, vorbereitenden Stufe 
des amorphen Tupfenornaments absehen, in der neolithischen Kunstzwei Ent- 
wicklungsphasen unterscheiden, deren Stilmerkmale sich polar zueinander 
verhalten. Ich stelle diese Stilmerkmale zur besseren Übersicht noch einmal zu- 
sammen, wobei ich bemerke, daß es sich vorläufig nur um eine freie Gruppie- 
rung und ein bloßes Verzeichnis der wichtigsten Phänomene handelt. Wir beob- 


achten dann 


in der ersten Phase: 


Ansetzen des Ornaments an den Kan- 
. ten, Rändern, Teilungslinien (Reiz- 
stellen) des Gefäßkörpers. 


Strenge Betonung des Horizontal- 
Vertikal-Systems. Klare Trennung 
der senkrechten und wagrechten 
Elemente. Stabiles Gleichgewicht. 

Herrschaft der Linie. 


Isolierung der Gefäßteile durch das 
Ornament. Dieses selber zeigt sich 
als eine Vielheit isolierter Elemente. 


Beschränkung auf die abstrakt-geome- 
trische, körperlose Form. 


Klare Unterscheidung von Grund und 
Muster. 


Unzweideutige Richtung, Begrenzung 
und Gestalt des ornamentalen Mu- 
sters. 


in der zweiten Phase: 


Negation der Reizstellen, das Orna- 
ment setzt über sie hinweg .oder 
knüpft an sekundären Reizstellen 
oder auch an sich selbst an. Schwe- 
bende Motive. 

Vermischung der senkrechten und 
wagrechten Gruppen. Betonung der 
Diagonale und damit der Bewegung. 


Entwertung der Linie. Bildung ge- 
musterter Flächen. 

Verbindung, Verzähnung, Verflech- 
tung der Gefäßteile. Das Ornament 
bildet unendliche, unteilbare, kom- 
plementäre Muster. Zusammenhän- 
gende Ornamentsysteme; kompli- 
zierte, symmetrisch gebaute Motive. 

Körperhafte Formen. Anlehnung an 
oder Ähnlichkeit mit Formen aus 
der organischen Natur oder der 
Technik. 

Wechsel von Grund und Muster oder 
umkehrbares Verhältnis zwischen 
beiden. 

Das Muster ist richtungslos oder all- 
seitig gerichtet. Es ergänzt sich 
selbst endlos. Es gestattet zweier- 
lei Interpretation. 


Vielleicht werden wir auf Grund späterer Beobachtungen dazu kommen, von 


dieser zweiten Stilphase noch eine dritte mit wiederum isolierten, gereihten 
oder schwebenden, aberin sich zusammengesetzten Motiven abzutrennen; 
an Bedeutung und Umfang wird diese dritte Phase sich nie mit den beiden 
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ersten messen können, in denen der Hauptgang der Entwicklung beschlossen 
liegt. 

Wir werden im letzten Kapital versuchen, die tiefere Bedeutung des geschil- - 
derten Stilgegensatzes zwischen der früheren und der späteren Entwicklungs- 
phase zu ergründen. Hier sei nur noch bemerkt, daß es sich bei den oben zu- 
sammengestellten Stilmerkmalen streng genommen um zwei verschiedene Mo- 
mente handelt, die ich nur deswegen nicht getrennt besprochen habe, weil sie 
aufs innigste miteinander verknüpft sind: einmal um das sich wandelnde 
Verhältnis zwischen Ornament und Träger, sodann um die Entwick- 
lung der ornamentalen Form an und für sich. In beiden Entwicklungen 
können wir die Übergangserscheinungen von der früheren zu der späteren Stil- 
phase unter einem einheitlichen Gesichtspunkt zusammenfassen. Bei demVer- 
hältnis des Ornaments zum Träger handelt es sich offenbar um den Übergang 
von einer dienenden bzw. begleitenden Stellung des Ornaments zu einer 
herrschenden, um die Befreiung der ornamentalen Form von dem 
natürlichen Grund, aus dem sie geboren wurde und die ihre Ge- 
stalt bestimmt hatte, d. h. um die Emanzipation der geistig- 
künstlerischen Form von der Zweckform. Mit Bezug auf die Kunstform 
selber bedeutet der Stilwechsel aber die Entwicklung der geradlinigen 
Form zukomplizierten und differenzierten Gebilden, welche die Bin- 
dung an die einfache Struktur des Trägers nicht mehr ertragen oder sich 
nicht mehr mit ihr begnügen. Wo die Sprache der Form aber vernehmlich 
bleibt, ist sie bis zuletzt geometrisch, geradlinig, kristallinisch und da- 
mit der Ausdruck mechanischen Geschehens. 


ENTWICKLUNG DER FORMIN DER AUSGLEICHSZONE 


Die krummlinige Form der Bandkeramik. Unkünstlerische Erklärungen. 
Schon die Steinzeit bietet ein Beispiel von der wechselseitigen Durchdrin- 
gung der südlichen und der nordischen Kunstform, und zwar, wie mir scheint, 
in einer so idealen Gestalt, wie sie in der hastiger sich vollziehenden Entwick- 
lung der Metallzeit kaum zu beobachten ist. Es handelt sich um die ornamen- 
talen Formen der sogenannten Bandkeramik: eine Bezeichnung, die so 
festen Fuß gefaßt hat, das ich sie beibehalten möchte, obwohl sie der Eigenart 
der in Frage stehenden Erscheinungen, den nordischen Stilgruppen gegenüber 
nicht gerecht wird. Die Formung von Bändern war ja auch im Norden gar keine 
Seltenheit, und umgekehrt gibt es, besonders in der südöstlichen Gruppe der 
Bandkeramik, eine Gefäßverzierung, die keine Bänder aufweist. Die Verbrei- 
tung dieser Bandkeramik ist außerordentlich groß. Sie erstreckt sich von der 
Küste des Schwarzen Meeres und dem unteren Donaugebiet in einer breiten 
Zone quer durch Europa bis zum Rhein und sendet ihre Ausläufer nördlich bis 
in die Provinz Sachsen, nordwestlich bis nach Belgien, westlich sogar bis an die 
französische Küste. Zur vorläufigen Gliederung des unermeßlich reichen Ma- 
terials scheint es zweckmäßig, zunächst drei große Stilgruppen zu unterschei- 
den: die des westlichen bzw. nordischen Randgebiets, die des zentraleuro- 


\ıl 


3 
N 


Malerische Gefäßverzierung ausder Spät- und Endstufe der jüngeren Steinzeit, 


I. Vase aus Rössen, Kreis Merseburg. 
2. Glockenbecher mit Kerbschnittverzierung aus Großmering bei Ingolstadt. 
3. Schale aus Heidelberg - Neuenheim. 


ar Google 


VI 


ar a rennen 
a 7 See 


errre." 


Ä 
I 


und vegetabilische Muster .der polychromen Vasenmalerei. 


(reometrische 
1. Bombengefäß aus Scharka bei Prag. 

>, Vase aus Bilcze, Ostgalizien. 

Schale aus Knossos, Kamaresstil. 


2 
Se 


. 


en Google 


KRUMMLINIGE FORM DERBANDKERAMIK 8I 


päischen Kerngebiets und endlich die Erscheinungen des südöstlichen Aus-- 
strahlungsgebiets. Als Vertreterin dieser Gruppen mögen hier einige For- 
men aus Flomborn bei Worms (Abb. ı8), Böhmen (Taf. VIII, ı) und Galizien 
(Taf. VIII, 2) gelten. 

Wer, vertraut mit der nordischen Formenwelt, an diese, mit Spiralen und 
Voluten geschmückten Gefäße herantritt, ermißt die ganze Fremdheit dieser 
Kunst; der Leitfaden, den die Entwicklung der nordischen Kunst uns in die 
Hand gab, bricht ab. Man kann theoretisch die gebogene Linie aus der fort- 
gesetzten Brechung der Geraden erklären, in Wirklichkeit hat es diesen Vor- 
gang nirgends gegeben und auch die mäandroiden Formen, die das Spiral- 
volutenornament begleiten (Abb. ı$8c, e), sind zweifellos erst aus diesen selber 
hervorgegangen. Das heißt: es kann unter Umständen eine Brücke von der 
krummen zu der geraden Linie führen, aber nicht umgekehrt. 

Über die inhaltliche Bedeutung der gebogenen Linie möchte ich erst ein- 
gehender berichten, dort, wo sie im Norden bodenständig wird, in der Bronze- 
zeit. Aber eines muß uns schon jetzt klar sein: in gleichem Maße, wie die gerade 
Linie, als das Bild der einfachen, sich frei auswirkenden Kraft, mit der struktiv- 
symbolischen Funktion des Ornaments verknüpft ist, widersetzt sich die ge- 
bogene Linie dieser Aufgabe. Es ist damit nicht gesagt, daß der gebogenen 
Linie kein mechanischer Sinn innewohnt, der dienstbar gemacht, d.h. ornamen- 
tal verwertet werden könnte, sondern, daß bei dieser krummlinigen Ornamentik 
ein anderes Moment mit im Spiele sein muß, daß sie nicht nur und allein aus 
dem primär-ornamentalen Prinzip, die im Träger wirksamen Kräfte zu ver- 
anschaulichen, geboren sein kann, wie es bei der nordischen Kunst der Fall 
war. 

Darum scheint es mir so verfehlt, die Entstehung des Spiralornaments auf 
mitteleuropäischem Boden und unabhängig von fremden Einflüssen auf Grund 
seines geometrischen Charakters zu befürworten‘. Mit dem Geometrischen 
allein ist es nicht getan, nicht das Geometrische an und für sich macht das 
Wesen der nord- bzw. alteuropäischen neolithischen Kunstform aus, sondern 
ihre ornamentale Gebundenheit und damit die Herrschaft der geraden Linie. 
Man kann an dem selbständigen Entstehen der Spiralornamentik in Mittel- 
europa festhalten, sollsich dann aber vergegenwärtigen, daß mandamiteine geo- 
metrische Formenwelt setzt, die nicht nur beziehungslos zur naturalistischen 
Kunst des Südens dasteht, sondern auch jedes inneren Zusammenhangs mit 
dem rein ornamentalen Prinzip der alteuropäischen Kunst entbehrt. 

Selbstverständlich gibt es auch hier eine ganze Reihe von Hypothesen, die 
sich zur Aufgabe stellen, die krummlinigen Muster der Bandkeramik und 
namentlich das Spiralornament unter Ausschaltung bewußt künstlerischer Ab- 
sichten auf ‚natürliche‘ Weise zu erklären. Nach einer Theorie soll das Spiral- 
ornament durch die Halbierung und Verschiebung eines konzentrischen Kreis- 
musters entstanden sein’, nach einer anderen aus der Nachahmung von Sticke- 


1. G. Wilke, Entstehung der Spiraldekoration. Zeitschrift für Ethnologie. 1906. 
2. G. Wilke, Spiral-Mäander-Keramik und Gefäßmalerei. 1911. 
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reien', noch eine andere erklärt das krummlinige Ornament aus der Nach- 
ahmung von Tätowierungen im Gegensatz zur geradlinigen Gefäßverzierung, 
die den beweglichen Körperschmuck imitieren sollte”; endlich will man sowohl 
die Gefäßformen als auch die ornamentalen Muster der Bandkeramik auf die 
Anlehnung an Kürbisgefäße zurückführen? Um rascher zum Ziel zu gelangen, 
möchte ich auf diese Hypothesen nur eingehen, sofern sie geeignet sind, neues 
Licht auf Bedeutung und Herkunft des fraglichen Ornaments zu werfen. Es sei 
aber noch darauf hingewiesen, daß auch bei dieser neuen Gruppe technisch- 
materieller Erklärungen die fragliche Erscheinung dadurch ‚erklärt‘ wird, daß 
man einen völlig unbekannten Faktor einführt: neolithische Kürbisgefäße und 
ihre Verzierung, Stickereien, Tätowierungsmuster sind uns ebenso unbekannt 
wie neolithische Lederbeutel und komplizierte Flechtmuster. 

Gänzlich unhaltbar scheint mir die Verschiebungshypothese Wilkes. 
Eine Kunstform wird nie durch das konstruktive Verfahren, nach dem sie her- 
gestellt werden könnte, erklärt, besonders dann nicht, wenn sie so allgemein 
verbreitet, so selbstbewußt und breit wurzelnd auftritt, wie das unendlich 
wechselnde Spiralornament der mitteleuropäischen Bandkeramik. Außerdem 
müßte, wenn die Spirale in der Tat aus der Verschiebung von konzentrischen 
Halbkreisen entstanden wäre — nicht der Konstruktion, sondern der formalen 
Entwicklung nach — ein Ornament aus konzentrischen Kreisen unbedingt vor- 
handen sein, und zwar nicht nur gelegentlich, sondern als allgemein verbrei- 
tetes Stilmerkmal. Es wäre interessant, zu erfahren, wie dann dieses Kreis- 
ornament entstanden sei; hier kommt es aber nur auf die Feststellung an, daß 
von einem Kreisornament als Voraussetzung der sich aus ihm ergebenden 
“ Spiralmuster nirgends eine Spur zu finden ist. Die paar vereinzelten Beispiele 
von konzentrischen Kreisen, welche Wilke anführt, entstammen entweder 
nicht-mitteleuropäischen Gebieten (Troja I, Norditalien) oder weiter fort- 
geschrittenen Entwicklungsstadien( Siebenbürgen, Mondsee) ; dabei handelt es 
sich entweder um Abbauprodukte der Spiralornamentik selber (Siebenbürgen) 
oder um isolierte Gebilde mit zweifellos symbolisch-religiöser Bedeutung, die 
mit der Verwendung des Spiralornaments nicht das geringste zu tun haben 
(Troja, Mondsee). 

Hubert Schmidts Hypothese, daß das geradlinige Ornament auf den be- 
weglichen, das bandkeramische auf den festen Körperschmuck zurück- 
zuführen sei, befremdet bei diesem Forscher um so mehr, als er selber auf die 
zeitliche Aufeinanderfolge der beiden Stilarten, z. B. in Tordos, Lengyel, auf- 
merksam macht. Tätowierung und Hängeschmuck sind beide uralt, warum 
sollte man zuerst den letzten und erst später die Körpertätowierung oder Be- 
malung auf den Gefäßen imitiert haben? Dazu kommt noch, daß das alt- 
europäische geradlinige Ornament keineswegs den Formen des Hängeschmuckes 


1. R. Wurz, Spirale und Volute. 1914. 
2. Hubert Schmidt, Tordos. Zeitschrift für Ethnologie. 1903. 
3. C. Schuchhardt, Das technische Ornament usw. 
J. H. Holwerda, Die Niederlande in der Vorgeschichte Europas. 
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entspricht (hängende Ketten!) und, daß umgekehrt nicht einzusehen ist warum 
das Tätowierungsmuster gerade krummlinig sein sollte. Die iberischen Idole 
der Steinzeit zeigen vermutlich tätowierte Muster aus geraden Linien, Zick- 
zackstreifen, schraffierten Dreiecken usw.; hier, wo die Spiralmäander-Gefäß- 
bemalung fehlt, fehlt auch die Spiralmäandertätowierung”. Sind die bulgari- 
schen oder rumänischen Tonidolen mit Spiralmäandermustern verziert, so ist 
das also nur ein neuer Beweis für die uns bekannte Tatsache, daß die Muster 
der Gerätverzierung und die des Körperschmucks der gleichen ornamentalen 
Formenwelt zu entstammen pflegen. 

Die Stickerei-Theorie interessiert insofern, als sie das genaue Gegen- 

stück zu der alten Flecht- bzw. Webetheorie darstellt. Dort sollte das automa- 
tisch entstandene textile Muster für das Kraftliniensystem der geradlinigen 
Gefäßverzierung vorbildlich gewesen sein; hier sollen die auf dem Stoff ge- 
stickten, d. h. aufgelegten Muster das freie Bogenbandsystem der Spiralwellen 
erklären. Auch hier wird das Problem natürlich nur auf ein anderes Gebiet ver- 
legt. Wie kam man zu dieser späteren, weil sekundären, textilen Technik des 
Stickens, wie zum gestickten Spiralornament? Auch in der Stickerei ist das 
geradlinige Muster, die Verbindung von zwei Punkten durch einen Faden, das 
nächstliegende, auch das gestickte Spiral- und Volutenmuster, von dem wir 
übrigens nicht das geringste wissen, will erklärt sein. Es ist aber nicht un- 
interessant, daß diese Variante der textilen Erklärung sich gezwungen sieht, 
ihre Zuflucht zum äußerlich aufgelegten, stoffremden Stickmuster zu 
nehmen, weil dadurch die prinzipielle Beziehungslosigkeit des Spiralornaments 
zu seinem Träger eine gewisse, sei es auch indirekte Bestätigung findet. 
Die Kürbistheorie. Entwicklungserscheinungen in der Müttelmeerzone. 
Die Kürbistheorie endlich hat insofern etwas Bestechendes, als, im Gegen- 
satz zu der bloß negativen Rolle, welche das bessere Flechtwerk in Nordeuropa 
spielt, der Flaschenkürbis bis in unsere Zeit im Süden vielfach zur Herstellung 
von Gefäßen aller Art Verwendung findet; hier, wo es paßt, wird dann auch 
gerne die heutige Volkskunst als Beweismaterial herangezogen. Außerdem zei- 
gen die prähistorischen Gefäße im südlichen Kulturkreis öfters Übereinstim- 
mung mit Kürbisformen, was denn gleichfalls für die bomben- und birnförmigen 
Gefäße der mitteleuropäischen Bandkeramik zutrifft. Aber damit ist auch das 
Wesentlichste zugunsten der Kürbistheorie gesagt und schwere Bedenken 
stellen sich ein. | 

Es berührt zunächst etwas eigentümlich, daß die Vorkämpfer der technischen 
Erklärung bei der Besprechung der geradlinigen Gefäßverzierung immer mit 
nicht-europäischen, vorzugsweise afrikanischen Geflechten operieren, jetzt aber 
gerade die aus dem Süden eingedrungenen Stilformen einem ganz anderen tro- 
pischen oder subtropischen Material ihre Entstehung verdanken lassen. Be- 
trachten wir nun das alte Gefäßmaterial im Süden, so zeigt sich, daß vielfach 
ausgesprochen kürbisförmige Gefäße vorkommen, die teilweise oder ganz mit 
I. Luquet, Les representations humaines dans le neolithique iberique. Revue des etu- 

des anciennes. IQII. 
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einem streng geradlinigen Muster bedeckt sind, und zwar in einer Weise, die 
jede Beziehung zu tragenden Schnüren oder angeflochtenen Teilen ausschließt. 
Solche Beispiele finden sich vielfach auf den Kykladen, auf Zypern, in Troja, 
Jertan Kalembo, Gordion, und auch in unserer Zeit tragen richtige Kürbis- 
flaschen des öfteren nur geradlinige Ornamente. Umgekehrt ist wieder das 
„‚freie‘‘ Ornament der vordynastischen Keramik in Ägypten in weitaus den 
meisten Fällen auf Gefäßen anzutreffen, die nichts mit Kürbissen zu tun haben. 
Was im besonderen die Spirale anbelangt, so ist es in diesem Zusammenhang 
von Bedeutung, daß die ägyptischen Gefäße mit aufgemalten Spiralen (El 
Amrah) nachweisbar eine Imitation von Gefäßen aus muschelhaltigem Kalk- 
stein sind’; das früheste Spiralornament in Ägypten beruht also auf der un- 
mittelbaren Nachbildung von Naturformen, d.h. es ist bildende Kunst. Darauf 
weist auch die nicht-ornamentale Anordnung dieser Spiralen. 

Bedenklicher ist, daß das Verbreitungsgebiet des Flaschenkürbis keineswegs 
dem der freien, sei es der Spiralmäander-, sei es der figürlichen Gefäßverzierung 
entspricht. Spanien und Südfrankreich sind Kürbisgebiete, sie stehen aber 
außerhalb der bandkeramischen Formenwelt und besitzen dafür eine zum Teil 
hoch entwickelte geradlinige Gefäßornamentik. Dagegen fehlt wiederum der 
Kürbis z. B. in Böhmen, das doch offenbar ein Ausstrahlungsgebiet der Spiral- 
verzierung gewesen sein muß. 

Das sind einige Randbemerkungen, die schon auf die Unzulänglichkeit der 
Kürbistheorie hinweisen, schwerwiegender aber ist folgendes: Hubert Schmidt 
hat uns gezeigt, daß an einigen Stellen des südöstlichen Mitteleuropas die Band- 
keramik eine ältere Schicht mit Gefäßen im alteuropäischen Stil überlagert. 
Ist es noch denkbar, daß der Flaschenkürbis und die auf ihm beruhenden For- 
men hier, im Kerngebiet der Spiralmäanderkeramik, ursprünglich unbekannt 
waren, so läßt diese Erklärung gänzlich im Stich, wenn wir den weiteren Süden 
in Betracht ziehen. Auf Sizilien (Stentinello) zeigt die neolithische Gefäßver- 
zierung ein äußerst feines, eingeritztes und weiß inkrustiertes, geradliniges 
Muster aus sich schneidenden Linien, Rhomben, Zickzackstreifen usw. Erst mit 
der beginnenden Metallzeit der sikulischen Perioden wird dieser einheimische, 
alteuropäische Stil verdrängt durch die aus dem kretisch-ägäischen Kulturkreis 
übernommene Gefäßmalerei. Das in Italien seltene Spiral- und Mäander- 
muster erscheint gut ausgebildet in dem frühbronzezeitlichen Pfahlbau der 
Pertosa (Salerno) ; es zeigt eine große Ähnlichkeit mit der bandkeramischen Ge- 
fäßverzierung aus Butmir (Bosnien) und wird von den italienischen Forschern 
denn auch aus Einflüssen, es sei aus dem Östadria-Gebiet oder aus dem öst- 
lichen Mittelmeer, erklärt”. Über das Spiral- und Rankenornament (aber auch 
Tierornament!) Maltas, das von A. Mayr aus dem ägäischen Kulturkreis her- 
geleitet wird, gehen die Ansichten zu sehr auseinander, als daß ich es hier in 
Betracht ziehen möchte?. Um so lehrreicher sind gewisse Entwicklungserschei- 
1. Nach Schweinfurth und Flinders Petrie. 


2. Vgl. Hoernes, Urgeschichte S. 308f. 
3. Alb. Mayr, Die Insel Malta im Altertum. 
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nungen im östlichen Mittelmeergebiet, von denen hier wenigstens einige wenige 
kurze Erwähnung finden mögen. 

Die neolithischen Gefäße Kanaans tragen eine geradlinige, eingeritzte Ver- 
zierung. Die erst später einsetzende Gefäßmalerei übernimmt zunächst die geo- 
metrischen Muster, dann aber geht sie zum Tier- und Pflanzenornament über 
und zwar, wie Vincent annehmen möchte, unter Anlehnung an die elamitische 
Kunst‘. Troja besitzt in der ersten Ansiedlung eine Keramik mit eingeritztem, 
meistens weiß ausgefülltem, selten aufgemaltem Muster, es herrscht der alt- 
europäische Stil. Auch das Gefäßornament der II. —V. Stadt ist zum großen 
Teil eingeritzt und geradlinig; Übereinstimmung mit nordeuropäischen For- 
men — schnurkeramischen Amphoren — kann vorkommen. Erst in der V. An- 
siedlung erscheint ein eingeritztes Spiralornament und zwar, wieH. Schmidt, 
der übrigens für die mitteleuropäische Provenienz der Spiralmäanderornamentik 
eintritt, ausdrücklich betont, unter dem Einfluß des ägäischen Kulturkreises’. 
Von großer Bedeutung ist für uns die Entwicklung der ornamentalen Kunst 
auf Kreta. Die 6 m starke neolithische Kulturschicht von Knossos enthält 
nur eine geradlinige eingeritzte und mit weißer Füllung versehene Gefäßorna- 
mentik. Die mit der Bronzezeit (Early Minoan I) auftretende Vasenmalerei 
übersetzt zunächst nur diesen Stil in die neue Technik, dann aber erscheinen 
krummlinige Muster, darunter die laufende Spirale?. Es folgt die erste mittel- 
minoische Periode mit gut entwickeltem, zum Teil verästeltem Spiralornament, 
dazu naturalistische Tierformen, dann der glänzende Stil der Kamaresgefäße 
mit dieser eigentümlichen Mischung vegetabilischer und geometrischer Formen, 
auf die ich noch zurückkomme (vgl. Taf. VIII, 3), endlich die unerschöpflich 
reiche, naturalistische Formenwelt der kretischen Blütezeit. Die entscheidende 
Wendung in dieser Entwicklung liegt zweifellos in der frühminoischen Kunst, 
als der Bann der struktiv-gebundenen, abstrakt-geometrischen, eingeritzten 
Ornamentik der Steinzeit gebrochen wurde und die Gefäßbemalung mit ihren 
krummlinigen, ‚freien‘ Zierformen einsetzte. Welche Rolle der asiatische oder 
ägyptische Orient bei der Geburt der minoischen Kunst gespielt hat, wird noch 
sehr verschieden beurteilt, darüber aber, daß der Bruch mit dem, durch die 
Jahrtausende gepflegten, ‚„alteuropäischen‘“ Stilnur durch, seien es nun eth- 
nische oder bloß kulturelle, Beziehungen zu den alten südöstlichen Kulturzentren 
erklärt werden kann, wird kaum mehr Zweifel bestehen‘. 

Diese Beispiele aus der prähistorischen Ornamententwicklung im westlichen 
und östlichen Mittelmeergebiet mögen genügen zu folgenden Feststellungen: 
das uns bekannte Formprinzip der nordischen neolithischen Kunst, welches 
nichts anderes ist als das Bekenntnis zum reinen Ornament, ist zum Teil bis 
im südlichsten Europa und darüber hinaus alleinherrschend gewesen und zwar 


I. Pere H. Vincent, Canaan. 

2. Hub. Schmidt in W. Dörpfeld, Troja und llion. 1902. 

3. E. Reisinger, Kretische Vasenmalerei usw. 19I2. Duncan Mackenzie rechnet de 
Gefäße mit Spiralornament schon zur mittelminoischen Zeit. 


4. Vgl. S. 44. 


86 DIE DREIBANDKERAMISCHEN GRUPPEN 


in ausgesprochenen Kürbisgebieten, wo die Kürbisform schon längst als Vor- 
bild für die Tongefäße diente‘. Hat die Ablösung des alten Stils durch die freie, 
krummlinige Ornamentik und namentlich das Spiralmuster also nachweisbar 
nichts mit der Verbreitung des Flaschenkürbis zu schaffen, so lenken die beob- 
achteten Erscheinungen die Aufmerksamkeit auf diese viel wichtigere Tatsache, 
daß die erwähnte Wandlung des künstlerischen Empfindens in den meisten 
Fällen direkt oder durch vermittelnde Zwischenglieder auf eine Ausstrah- 
lung der alten Kulturherde im Südosten zurückzuführen ist. 
Das Verhältnis zwischen der eingeritzten, geradlinigen und der 
aufgemalten, freien Gefäßverzierung ist nicht etwa pflanzen- 
topographisch :oder materialtechnisch bedingt, sondern es 
herrscht ein zeitliches, ein Entwicklungsverhältnis, wobei die 
prinzipiell anders geartete, vom Anfang an naturalistische For- 
menwelt des alten Orients und Ägyptens vermutlich eine aus- 
schlaggebende Rolle gespielt hat. 

Stilmerkmale und Begleiterscheinungen in den drei bandkeramischen 
Gruppen. Verhältnis zum Süden. Wenden wir uns nun zu der Bandkeramik 
selber, so wird die fremde bzw. außereuropäische Herkunft dieses Eindringlings, 
abgesehen von der vermutlichen Kürbisform der Gefäße, schon durch die über- 
raschenden Begleitfunde dokumentiert: bisin dienördliche (Bernburg ;sogarnoch 
bei Pyritz, Pommern) und westliche Peripherie (Flomborn) ist ein Schmuck aus 
Muscheln des Mittelmeers (Spondylus) oder des Roten Meeres (Tridacna) ge- 
funden;; in Flomborn fand man Nägel aus rezentem Elfenbein. Entscheidend für 
die südost-nordwestliche Verbreitung ist die unverkennbare Degeneration des 
Spiralornaments in den Randgebieten. Ein Blick auf die abgebildeten Gefäße ge- 
nügt: die Flomborner Muster zeigen alle Merkmale einer Auflösung, welche die 
mit großer Sorgfalt gezeichneten Spiralwellen aus Böhmen nicht mehr kennt und 
nichtmehrversteht (Abb. 18). Ähnliche Erscheinungen sindin Sachsen-Thüringen 
zu beobachten. Ich möchte hier sofort wenigstens an einem interessanten Bei- 
spiel den abgeleiteten, entstellten Charakter des Flomborner Stils beweisen 
durch die Erklärung dieser höchst eigenartigen, bizarren, gabelförmigen und 
zum Teil gestielten Motive, wie sie z. B. in Abb. ı$b, d, e erscheinen. Schwe- 
ben diese Figuren frei unter dem Gefäßrand, so handelt es sich wohl nur um 


Abb. 17. Erklärung des Musters Abb. 18, (b, d). 


1. Schon Troja I besitzt kürbisförmige Flaschen! Hubert Schmidt, Troja und llion, 
Abb. 114. 


z 
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Abb, 18. Krummlinige Muster der Keramik von Flomborn, Rheinhessen. 


eine Remineszenz an die Füllung der Zwickel, die sich z. B. bei den böhmischen 
Spiralwellen zwischen diesen und dem anschließenden horizontalen Randorna- 
ment ergaben (vgl. Abb. ı8e mit Taf. VIII, I). Setzen sich diese gegabelten 
Motive aber auf das Gelenk der Doppelvoluten oder erheben sie sich, gestielt, 
zwischen den Volutenpaaren (Abb. ı8b, d), so haben wir einen anderen Ur- 
sprung anzunehmen. Schon in der südrussischen Bandkeramik kommt es 
wiederholt vor, daß der freie Lauf des breit fließenden Wellenornaments durch 
breite Randstreifen scheinbar unterbrochen wird, um sich in einiger Ent- 
fernung wieder fortzusetzen. Auch dort entstehen schon die Gabelmotive, aber 
diese bleiben in deutlich erkennbarem Zusammenhang mit dem Gesamtfluß 
der Bewegung, die durch die Randstreifen nur stellenweise dem Auge entzogen, 
nicht aber gehemmt erscheint‘. Die schematische Darstellung Abb. 17 mag nun 
veranschaulichen, wie durch das Abschneiden des organisch zusammenhän- 
genden Spiralvolutenmusters und unverstandene Wiederholung des Motivs die 
seltsamen und sinnlos abgehackten Formen Flomborns entstanden. Die gleichen 
gestielten V-Motive und die Vergabelung der Volutengelenke an dem Gefäß 
Abb. ı8b sind schon in dem wagrecht abgeschnittenen Muster Abb. 17 vor- 
ı. Gute Beispiele aus dem Dnjepr-Gebiet in Kossinna, Die deutsche Vorgeschichte, Taf.X, 


wo besonders das Muster der birnförmigen Vase in der Mitte zu beachten ist. Vgl. da- 
zu Chwoiko in Zapiski archeol. obsöestva V, I903—1904, Taf. 5. 
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handen, nur ist in dem Flomborner Ornament, das ja keine Randstreifen auf- 
weist, kein Grund für das — dazu noch schräge! — Abschneiden der Bänder 
gegeben. In Abb. I8d scheint der ‚Abbau‘ der fremden Form noch weiter fort- 
geschritten, indem die Voluten sich voneinander trennen und die ursprünglich 
nach außen strebenden Zinken der gestielten Gabel eine konvexe Biegung an- 

nehmen: es entsteht eine lose Reihung sinnloser Schnörkel. 

Wenden wir uns zu der zweiten Gruppe, der des mitteleuropäischen Kern- 
gebiets, so finden wir hier, besonders in Böhmen und Bosnien, die Blüte des 
geometrisch exakten, ununterbrochen fortlaufenden Spiral- und Wellenmusters 
(Taf. VIII, 1). Bemerkenswert ist, daß die tektonische Bindung des Ornaments 
viel straffer durchgeführt ist als bei den degenerierten Formen der Randzone. 
In Flomborn wußte man nicht mehr mit dem fremden Material zu bauen, hier 
wird es dagegen sinngemäß, d. h. ornamental verwendet. Zwar stehen diese 
Spiral- und Wellenlinien in schroffem Gegensatz zum kristallinischen Gerüst 
der nordischen Ornamentik; sie sind eben Formen, die einer anderen Vorstel- 
lungswelt entstammen. Aber dieses fremde Material wird doch wieder den tek- 
tonischen Ansprüchen des Trägers untergeordnet, es wird, streng gereiht, in 
wagrechten Zonen untergebracht, wagrechte Linien bezeichnen den Rand und 
die größte Ausweitung ‘des Gefäßkörpers. Während nun die krummlinigen 
Muster, sowohl am Rhein wie an der nördlichen Peripherie, nur in der alt- 
bekannten Ritztechnik ausgeführt werden, begegnet uns sowohl in Bosnien wie 
in Böhmen eine völlig neue Erscheinung: in Bosnien treffen wir auf plastisch 
aufgelegte Wellen- und Spiralbänder, in Böhmen auf eine polychrome Ge- 
fäßmalerei, diesich nach Westen bis in das Neckartal, ostwärts bis in das pon- 
‚tische Gebiet verfolgen läßt. Beiden Techniken gemeinsam ist die Tatsache, 
daß das Ornament als ein fremder Zusatz auf den Gefäßkörper aufgelegt wird: 
es entsteht nicht mehr wie das eingetiefte Muster aus dem 
Grund des Gefäßes selber, sondern wird als Fremdkörper ange- 
heitet, einmal’im Material, aus dem auch das Gefäß hervorging, in der Gefäß- 
malerei dagegen als eine deckende Schicht aus fremder Materie. Und in beiden, 
Fällen handelt es sich um die Darstellungsmittel einer dem Norden völlig 
fremden Kunstübung: der Plastik und der Malerei. 

Eine wiederum ganz neue Formenwelt offenbart die Gefäßmalerei in der öst- 
lichsten Gruppe an der unteren Donau und an den nordwestlichen Zuflüssen 
des Schwarzen Meeres. An dem abgebildeten Gefäß (Tafel VIII, 2) aus Bilcze 
:(Ostgalizien) ist sowohl die Bildung von Bändern als von Spiralen eine ganz 
untergeordnete Erscheinung‘. Diese, frei den Gefäßkörper umspielenden, 


ı. Stark verwandtschaftliche Züge mit dem galizischen Stil finden sich in der neoli- 
thischen bemalten Keramik von Molfetta bei Bari. Hier wie dort die gleichen frei 
‚behandelten, in dem dunklen Malgrund ausgesparten, aus vollen Blattformen zu- 
sammengestellten Spiralvoluten, friesartig abwechselnd mit geradlinigen Motiven. 
Vgl. Mosso, La necropoli neolitica di Molfetta. Monumenti Antichi Bd. XX, ı9Io, 
Tafel IV, 2. Hoernes, Urgeschichte S. 291, 2. Mosso nimmt für die neolithische. Ge- 
fäßmalerei in Italien Einflüsse aus dem östlichen Mittelmeergebiet an. 
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eigenwilligen, von eigenem Leben beseelten Zierformen lassen sich nicht mehr 
in Bändern zusammenfassen, nicht mehr geometrisch bestimmen. Im äußersten 
Gegensatz zum auskristallisierten Muster der nordischen Ornamentik zeigt die 
Verzierung dieses galizischen Gefäßes einen kolloidalen Charakter, auch von 
der pedantisch durchgeführten Anordnung und trocken geometrischen Gestalt 
der böhmischen Spiralen, die sich damit doch wieder zum abstrakt-geome- 
trischen Prinzip der alteuropäischen Kunst bekennen, ist dieses Muster weit 
entfernt. Dagegen ist unschwer ein Anklang an gewisse Naturformen zu er- 
kennen: es scheint sich um ein stark stilisiertes, aber noch klar erkennbares 
Ranken- und Blattornament zu handeln. 

Daß dasbandkeramischeOrnament in der östlichsten Gruppe in dieser natura- 
listischen Gestalt auftreten kann, scheint mir wichtig und für das ganze Pro- 
blem wahrscheinlich. sogar entscheidend. Man hat schon früher auch in den 
Zügen des reinen Spiralornaments die Blutsverwandschaft mit natürlichen, 
vegetabilischen Formen erkannt oder doch vermutet. Man empfand, daß diese 
bewegliche, gebogene Linie als solche dem organischen Leben näher steht als 
die gerade Linie, und das hat dazu geführt, daß sogar bei den südwestdeutschen 
Ornamentformen die Anlehnung an das naturalistische Pflanzenmotiv erörtert 
wurde‘. Nun bestätigt sich die Vermutung insofern, als innerhalb der Familie 
der Spiralmäanderornamentik tatsächlich Verwandte von zweifellos vegeta- 
bilischem Aussehen leben, und zwar in dem Gebiet, wo das Örnament 
sich am üppigsten entwickelt, am reichsten differenziert hat, und wo zugleich 
die Seeverbindung mit den überlegenen Kulturen des alten Orients gegeben war. 

Versuchen wir noch etwas weiter zu tasten. Wenn es überhaupt möglich ist, 
eine Parallele zu der eigenartigen Vasenmalerei Ostgalizien-Bessarabiens zu fin- 
den, so ist diese am ehesten nur in der minoischen Kunst auf Kreta zu erblicken 
(Taf. VIII, 3). Auch in der Familie der Kamaresgefäße begegnet uns diese merk- 
würdige Mischung vom Vegetabilischen und Geometrischen, nur daß auf Kreta 
das Verhältnis entschieden zugunsten des Pflanzenornaments verschoben ist. 
Aber auch in der Kamaresornamentik ist es nicht die Wiedergabe der Pflanze, 
die gesucht wird, sondern vielmehr die des vegetabilischen Lebens schlechthin, 
das sich nun in mitunter frappanter Übereinstimmung mit dem ostgalizischen 
Muster, nur noch reicher, in endlosen Variationen auf die frei geschwungene 
Kurve ergießt. Es ist das gleiche Gleiten und Fließen, das sinnliche, üppige 
Schwellen zu den Blattformen, das plötzliche Einziehen zur Bildung von spira- 
ligen Ranken; der gleiche scharfe Gegensatz von Hell und Dunkel, Linie und 
Fläche, freiem Wachstum und geometrischer Konstruktion; die gleiche über- 
‚legene Beherrschung der Fläche, die nun ausgefüllt, nicht eingeteilt, mit orga- 
nischem Leben überwuchert, nicht auskristallisiert oder tektonisch gegliedert 
erscheint. Daß gerade die Spirale im Formschatz des Kamaresstils eine große 
Rolle spielt, ist neben dieser tieferen inneren Verwandtschaft nicht einmal das 
Wesentliche. | 
Ich möchte aus dieser weitgehenden stilistischen Übereinstimmung keines- 


1. A.Schliz in Prähistorische Zeitschrift ıgıo. 
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wegs auf einen direkten Zusammenhang schließen und annehmen, daß Kreta 
hier der gebende Teil gewesen sei. Das dürfte sich schon aus chronologischen 
Gründen verbieten. Aber der Hinweis auf die formal verwandten Erscheinun- 
gen Kretas bleibt wichtig, weil wir wissen, daß wenigstens hier die entschei- 
dende Wendung zur Gefäßbemalung und zum krummlinigen Muster, dann die 
zunehmende Belebung dieses Musters zu den seltsamen geometrisch-organischen 
Mischformen der Kamaresornamentik sich unter der Einwirkung der altorien- 
talischen Kunst vollzogen hat. 

Die naturalistische Tendenz der bandkeramischen Kunst beschränkt sich 
keineswegs auf die vegetabilisch geartete Gefäßverzierung in der östlichen 
Gruppe. Im ganzen Gebiet der Spiralmäanderkeramik tritt diese, wo sie sich: 
nicht allzuweit vom Ausstrahlungsherd entfernt, in Gesellschaft einer anderen 
Form der darstellenden Kunst auf, nämlich der figuralen Tonplastik. Im 
ganzen pontischen Kulturkreis, auf dem Balkan, in Ungarn, Böhmen, verein- 
zelt bis in Sachsen finden sich Tonstatuetten von Menschen — meistens 
Frauen — und Tieren. Noch wichtiger scheinen mir gewisse Erscheinungen, die 
sich allerdings auf die Gefäßbemalung der östlichen Gruppe beschränken. Wir 
kennen aus Bessarabien (Petreny) Gefäße, die den galizischen (Bilcze) sowohl 
in Form als Bemalung aufs engste verwandt sind, aber neben dem bekannten 
vegetabilisch-geometrischen Muster stilisierte Darstellungen von Tieren und 
Menschen aufweisen, die nur und allein in der prähistorischen Kunsttradition 
Elams, Ägyptens und der Kykladen (Melos) eine Parallele finden. Ein so über- 
aus seltsames Ornament, wie unsere Abb. gc aus Elam zeigt, findet sich in 
völlig gleicher Gestalt in den ältesten Schichten auf Melos (Phylakopi)’; ande- 
rerseits erscheint wieder die sonderbare Verkettung von menschlichen, mit 
Armen versehenen Rumpfteilen in der Gefäßmalerei Petrenys’. Umfang und Ziel 
unserer Untersuchung verbieten aber, diese, über die europäische Bandkeramik 
hinaus nach dem Süden führenden Fäden hier genauer zu verfolgen?. 

Bevor wir unsere Schlußfolgerungen ziehen, noch eine ergänzende Bemer- 
kung: daß die geschilderten bandkeramischen Erscheinungen ihre Nahrung aus 
einer fremden Quelle erhielten, erhellt auch daraus, daß sie nirgends die Grund- 
lage für eine weitere Entwicklung abgegeben haben. Hätte die radikale Neue- 
rung, die sich in den Spuren einer naturalistischen Ornamentik, in der poly- 
chromen Vasenmalerei, in der figuralen Plastik, in der gebogenen Linie kund 
gibt‘ auf mitteleuropäischem bzw. südrussischem Boden spontan eingesetzt und 


ı. Hoernes, Urgeschichte, S. 371, 3. 

2. E.v.Stern, Trudy des XII. Russ. Arch. Kongr., Taf. I, Abb.3. 

3. Es interessiert in diesem Zusammenhang, daß Rostvotzeff (Journal of egyptian 
archeology, VI, ı, 1920) das Kubangebiet in einen zusammenhängenden elamitisch- 
summerisch-ägyptischen Kulturkomplex einbeziehen will. Es scheint nicht ausge- 
schlossen, daß wir bald dazu kommen werden, im Orient der Stein-Kupferzeit 
einen bis jetzt noch ungenügend bekannten Herd strahlender Südkultur anzuneh- 
men, die ihre Formen einerseits nach den ägäischen Inseln und Kreta, andererseits 
durch das kleinasiatische Hinterland und über den Pontus nach Südrußland ent- 
sandt hat. 
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sich von dort aus verbreitet, so müßte sich derselbe fruchtbare, erfinderische 
Geist auch weiterhin betätigt haben. Das ist aber nicht der Fall gewesen, nicht 
im Westen, wie wir sogleich sehen werden, aber auch nicht im Kerngebiet und 
in der östlichen Gruppe. In Butmir (Bosnien) fand sich das reinere Spiralorna- 
ment in den tieferen Schichten, in Böhmen verschwinden sowohl Vasenmalerei 
wie Spiralmäanderornamentik spurlos, in Siebenbürgen erlischt der Stil unter 
Auflösungserscheinungen, die, wie Hoernes mit Recht bemerkt, an den Flom- 
borner Stil erinnern. Auch die glänzend entwickelte Vasenmalerei der sogenann- 
ten Tripolje-Kultur (Ukraine) geht mit der Bronzezeit verloren. Die Spirale 
erscheint in Mitteleuropa erst wieder in der entwickelten Bronzezeit, die poly- 
chrome Gefäßverzierung sogar erst in der frühen Eisenzeit und da wiederum 
unter Einwirkung des Südens. 

Fassen wir diese Beobachtungen zusammen, so ergibt sich folgendes Bild. 
Diese ganze sogenannte Bandkeramik verbreitet sich längs Donau, Neckar und 
Rhein über ein Gebiet, das durch die Wasserwege mit dem formenspendenden 
Süden in Verbindung steht, ein Gebiet, das, vor dem Aufblühen der italischen 
Kulturen, die angewiesene Ausgleichszone zwischen den polar. entgegen- 
gesetzten Kunstformen des Nordens und des Südens darstellt. Sie bringt 
fremde, südliche Gefäßformen und Gegenstände, die auf eine Verbindung mit 
dem außereuropäischen Orient hinweisen. Sie überlagert stellenweise Schichten, 
die eine alteuropäische Gefäßornamentik enthalten, bringt aber selber Formen, 
die mit der gebogenen Linie in prinzipiellem Gegensatz zu der rein ornamen- 
talen, struktiv-symbolischen und damit geradlinigen Kunst des alten Europas 
stehen. Sie arbeitet mit den Mitteln der bildenden Kunst, Malerei und Plastik, 
gibt diese aber nach der Peripherie hin auf zugunsten der primär-ornamentalen 
Ritztechnik. Sie wird über das ganze mitteleuropäische Gebiet begleitet von 
einer Idolplastik, wofür es im Norden nirgends, im Süden zahllose Parallelen 
gibt. Sie nimmt nach der Donaumündung zu mehr und mehr einen vegetabilen, 
organischen Charakter an, um schließlich Formen zu zeigen, die nur mit der 
naturalistischen Kunsttradition des prähistorischen Südens in Zusammenhang 
gebracht werden können. Das sind nur die wichtigsten Tatsachen, aus denen 
wir den Schluß ziehen: die krummlinigen Ornamentformen der Band- 
keramik sind nichts anderes als das Ergebnis einer Einwirkung 
der naturalistisch gearteten Kunst des Südens auf die geome- 
trisch-abstrakte, Kräfte symbolisierende Ornamentkunst des al- 
ten Europas, die wir in ihrer reinsten Gestalt in der nordischen 
Steinzeit vor uns haben und dort studieren müssen. 

Nur durch diese Auffassung scheint es mir möglich, die sich vielfach wider- 
sprechenden, zumeist auf lokal beschränkten Beobachtungen gegründeten An- 
sichten der Spezialforscher in einen gewissen Einklang zu bringen. So verstehen 
wir, wie infolge der Südwanderung der Stämme an der unteren Donau das Ver- 
hältnis zwischen Süden und Norden sich scheinbar umdrehen konnte weil diese 
Wanderung Formen mit sich trug, die dem pontischen Kulturkreis entstammten 
und damit eine intensivere Einwirkung der Südkultur aufwiesen als die Kunst 
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der durchwanderten Gebiete. So würde sich das Eindringen des ‚‚modernen“ 

Spiralornaments vom Norden in das rückständige Thessalien erklären’. Aber 

auch ist es sehr verständlich, daß die Ansicht über das selbständige, von süd- 

lichen Einflüssen unabhängige Entstehen des Spiralornaments auf mitteleuro- 
päischem Boden aufkommen konnte. Man begründete diese Überzeugung wohl 
in erster Linie damit, daß dieses Ornament seine reinste Ausprägung in Mittel- 
europa erfuhr und daß esin ähnlich ausgebildeter Form im Süden erst später, in 
der Bronzezeit, auftrat. Ich sehe aber gerade in dieser Tatsache, daß das streng 
geometrische Spiralornament uns z. B. in dem abgelegenen Böhmen oder in 

Butmir, und dort zum Teil eingeritzt und zusammen mit durchaus alteuropäi- 

‚schen Mustern entgegentritt, eine weitere Bestätigung für die Auffassung, daß 

es sich hier um eine Auseinandersetzung zwischen dem geometrisch-tektoni- 

schen Stil des Nordens und der naturalistischen Kunst des Südens handelt. 

Nicht die Spirale als solche ist aus dem Süden gekommen, denn dort konnte 

sie nur eine untergeordnete Rolle spielen. Übernommen aus dem Süden wurde 

aber die naturalistische, organische Tendenz, die nun irgendwie mit der geome- 
trisch-kristallinischen Form des Nordens bzw. des alten Europas zu einem Aus- 
gleich kommen mußte. Das Spiralmuster erscheint da als die Mittelgleiche 
zwischen den beiden entgegengesetzten Formprinzipien. Es ist ein geometri- 
siertes Pflanzenornament oder eine mit organischem Leben erfüllte geometri- 
sche Form?. Nicht die Spirale wurde der Kunst des südlichen Aus- 
strahlungsgebietes entnommen, sondern das organische Leben, 

:dessen mathematische Formel sie darstellt. Das strenge Spiral- und 

‚Wellenmuster von Scharka und Butmir ist eine Übersetzung der pontisch- 

kretischen Formensprache ins Nordische, Alteuropäische und in diesem Sinn 

— aber auch nur in diesem Sinn — kann man sagen, daß es auf mitteleuropä- 

ischem Boden entstanden ist. Es konnte nur dort entstehen und gedeihen, wo 

‚die beiden Wurzeln seines eigentümlichen Wesens gleich kräftig entwickelt 

waren: nicht am Rhein, wo die geometrischen, aber auch nicht an der Donau- 

mündung, wo die naturalistischen Tendenzen zu sehr vorherrschten. Der gün- 
stigste Nährboden für das Spiralornament war in der mittleren der drei band- 
keramischen Provinzen gegeben, wo die beiden Formenrassen des Südens und 

‘des Nordens sich. gleichmäßig durchdringen konnten. In Böhmen finden sich 

dann diese merkwürdigen ‚„Palimpseste“, wo ein eingestochenes, geradliniges 

Muster durch das aufgemalte Spiralornament hindurchblickt (Taf. VIII, r). 

‚Die alte nordische Rassenart schlägt durch, um bald Pau die fremde Blut- 

mischung fast ganz zu verleugnen. 

"I. Vgl. S. 36. 

.2. Es ist deshalb kein Wunder, daß auch in der organischen Natur die Spirale vorzugs- 
weise dort auftritt, wo die geometrische Form noch am meisten vorherrscht: in der 
Pflanzenwelt. Beim Schneckengehäuse erscheint die Spirale geradezu als eine kristal- 
linisch-animalische Mischform; daneben mag die Schlange zeigen, daß die gerade 
Linie sich in Spiralen, Wellen, „Schlangenlinien“ verwandelt, wenn animalisches 


“ Leben sie durchzuckt. Ich komme im nächsten Kapitel auf die Bedeutung der Spirale 
als Naturform zurück. 
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Abbau der fremden und Aufbau zur eignen Form in der Randzone. Im 
Gegensatz zum mitteleuropäischen Spiralornament, bei dem wir sofort das 
Gefühl haben, daß es sich um eine ‚reine Rasse‘“ handelt, trägt das einge- 
ritzte Spiralornament in der Randzone, zum Teil auch in Böhmen selber, die 
typischen Merkmale einer völligen Entartung. Wir haben einige dieser Formen 
aus der Keramik von Flomborn bei Worms analysiert und sie als Zersetzungs- 
produkte, als Abbauformen des reinen Spiralornaments erkannt. Wie fremdes 
Eiweiß nur zum Aufbau des eigenen Organismus verwendet werden kann, wenn 
es zuvor abgebaut wird, so sind auch diese, über die Gefäßwand zerstreuten, 
unverständlichen Figuren als Abbauformen einer fremden, eingedrungenen 
Kunst zu betrachten, ohne daß aber zunächst der Wiederaufbau erfolgt wäre. 
Es ist darum nützlich, diese beiden Prozesse, den des Abbaus und den des 
Aufbaus, zu unterscheiden, weil sie sich auch später wiederholt als eine typi- 
sche Begleiterscheinung der nord-südlichen Auseinandersetzung herausstellen 
werden. Immer wieder mußte die abstrakt-geometrische Kunst des Nordens die 
eingedrungenen naturalistischen Formen des Südens zuerst zerlegen, um sie sich 
einverleiben zu können, immer wieder treffen wir, besonders in der Ausgleichs-. 
zone, auf die Abbauprodukte der südlichen Kunst. 

Überaus interessant ist nun zu sehen, wie der gesunde Organismus der eigenen 
Kunst auf die Dauer auf die ihm zugeführten fremden Säfte reagierte. Schon 
die Bezeichnung ‚Spiralmäander‘-Stil deutet darauf, daß das eigentliche 
Spiralornament über das ganze Gebiet seiner Verbreitung von Formen be- 
gleitet wurde, die die krummlinige Form in eine geradlinige übertrugen. Es 
soll hier, wo wir uns nur noch mit den entscheidenden Vorgängen in der Rand- 
zone beschäftigen wollen, nicht untersucht werden, wo und wann diese Mäander- 
motive zuerst entstanden sind. Wie sie aber aussahen, zeigt in guten Beispielen 
auch die Spiralmäanderkeramik am Rhein: Abb. ı$c, wo Spirale und Mäander 
an der gleichen Flasche nebeneinander angebracht sind, Abb. ı8e, wo wir nicht 
nur die geradlinige Übersetzung der Spirale, sondern auch zweier Zwickelfül- 
lungen erblicken. Während diese Mäandermuster eine ganz allgemeine Verbrei- 
tung gefunden haben und vielleicht als eine erste Auflehnung der alteuropäi- 
schen Kunst gegen die ‚‚irrationale‘‘ gebogene Linie aufzufassen sind, läßt sich 
besonders klar am Rhein und in Böhmen die schrittweise Entwicklung eines 
neuen Stils auf alteinheimischer Grundlage beobachten, nämlich in der Hin- 
kelstein-Stichbandkeramik (Abb. I9a—e). Nehmen wir, um das Werden 
dieser neuen Stilgattung zu verfolgen, das Flomborner Muster Abb. 18a, so 
finden wir zu beiden Seiten eines senkrechten, trennenden Bandes, die aufstei- 
genden Kurven zweier Spiralbänder, die sich in der Nähe des Gefäßrandes 
wieder umbiegen, um ihren Weg abwärts fortzusetzen. Es ist möglich, daß es 
sich auch bei diesen senkrechten Streifen um eine Remineszenz aus dem Osten 
handelt, denn sie finden sich schon in der ostgälizischen Gefäßmalerei’. Bei der 
geradlinigen Übersetzung des beschriebenen Musters konnte das senkrechte 
Bändchen ohne weiteres übernommen werden auch Hinkelstein bildet es 


1. Vgl. Hoernes, Urgeschichte S. 291, Abb, 2 links oben. 
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gerne aus drei, mitunter aber auch aus zwei, vier oder mehr Linien; die 
Hauptkurven des Spiralbandes dagegen mußten zu geraden Strichbändern er- 
starren: es entstehen die nach unten geöffneten Schenkel eines Winkelbandes. 
In der böhmischen Stichbandkeramik findet sich die wörtliche Übertragung 
des krummlinigen Motivs, indem dieses Winkelband sich unten mit einem dop- 
pelten Umbruch fortsetzt; es entstehen also dort zu beiden Seiten des senk- 
rechten Bandes mäandroide Formen’. Es können aber auch in Böhmen diese 
Fortsetzungen weggelassen werden und die beiden Schenkelpaare sich am Fuß 
des trennenden Bandes vereinigen, so daß, wie in Abb. Iga, ein durchgehendes 
Zickzackband entsteht. An unserem Hinkelsteingefäß ist dagegen das ein- und 
aufwärtsgerichtete Ende der spiraligen Krümmung berücksichtigt in Gestalt 
eines zweiten, vomBoden aufsteigenden Bändchens aus drei parallelen Strichen. 
Das Ergebnis war ein fortlaufendes Zickzackband mit senkrechten Strich- 
gruppen zwischen den Schenkeln, abwechselnd vom Rand abwärts und vom 
Boden aufwärts. 

Daß es sich in der Tat um diesen formalen Zusammenhang zwischen dem 
Spiral- und Hinkelsteinmuster handelt, bestätigt, abgesehen von den vermit- 
telnden Zwischenformen der Stichbandkeramik Böhmens, auch namentlich eine 
zweite Spiralmäandergruppe, die nach dem Fundort Plaidt an der Nette be- 
nannt worden ist. Koehl, dem wir das reiche Material von Flomborn und 
Hinkelstein verdanken, fand die Plaidter Stilgattung auch bei Worms vertreten 
und hat sie, m. E. mit vollem Recht, als eine jüngere Spiralmäanderkera- 
mik von der Flomborner unterschieden’. In dieser jüngeren Gruppe fehlt die 
Spondylusmuschel, die bezeichnenderweise nur zusammen mit der älteren 
Spiralmäanderkeramik vorkommt, dagegen ist die krummlinige Gefäßverzie- 
rung reichlich mit geradlinigen Formen durchsetzt und ein Randornament vor- 
handen: Merkmale, die wir mit Koehl als Anzeichen einer Reaktion zum ein- 
heimischen Stil auffassen. Bei den von Lehner veröffentlichten Gefäßen aus 
Plaidt besteht das krummlinige Muster durchweg aus einer um das Gefäß lau- 
fenden Bogenstellung mit spiraliger Umbiegung der Fußenden?. Gerade bei 
diesen Formen ist nun das schrittweise Entstehen eines Musters, das unserer 
Hinkelsteinform Abb. ıga aufs engste verwandt ist, zu verfolgen, indem die 
gerade Linie sich nicht nur in den Bogen selber durchsetzt, sondern auch das 
ein- und aufwärts gebogene Spiralende sich zu einem senkrecht bis zum Bogen- 
scheitel erstreckenden Bande entwickelt: es entsteht wieder das Zickzackband 
mit vertikalen Bändchen‘. Das Vorhandensein dieser geschlossenen Formen- 
reihen, die die Abwandlung des Spiralmäandermusters zu den Hinkelstein- 
Stickbandformen vor Augen führen, ist auch darum wichtig, weil man gerade 
die letzteren gerne aus einer Umschnürung der Gefäße hat erklären wollen. 


1. Vgl. denselben, S. 275, Abb. 3, nach J. L. Pi. 

2. C.Koehl, Ältere und jüngere Spiralmäanderkeramik. Mannus VI, 1914—15. 

3. H. Lehner, Bonner Jahrbücher 122, 1912. 

4. Man vergleiche bei Lehner die Formen: XXXI, 5, 7, 8, 3; XXIX, zo usw., dazu 
Koehl (Mannus ıg15) 25, 29. Sowohl die Bogenstellungen wie das aus ihnen ent- 
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Abb. 19. Geradlinige Muster der Keramik von Hinkelstein, Rheinhessen. 


Während es bei der Übertragung der eigentlichen Spirale nicht ohne eine ge- 
wisse Vergewaltigung abgehen konnte — wollte man die ganz unnordische, un- 
tektonische Mäanderform vermeiden, so mußte die Spirale zerlegt werden —, 
gibt es einfachere krummlinige Muster, die sich sofort zum Übersetzen eigneten. 
So entstand aus dem einfachen Wellenband (in Flomborn vertreten) das Zick- 
zackband (Hinkelstein, Plaidt). Aber noch eine Form scheint mir besonders 
aufschlußreich, nämlich das vielbesprochene und, soviel ich weiß, nie richtig er- 
klärte ‚Bäumchen‘“-Muster Hinkelsteins (Abb. ıgb, c). Vergleichen wir die 
Formen Abb. ı8b und Abb. ıgb, wobei das erste Gefäß etwas nach links zu 
drehen ist, so sehen wir, daß die Erstarrung und unvermeidliche Zerlegung des 
Volutenpaares in Abb. ı8b in der Weise erfolgte, daß nur die Wellenberge 
übernommen und zum Winkelband umgebildet wurden. Es blieben nun noch 


standene Winkelband halten sich an den Schnurösen, wenn solche sich vorfinden. 
Aus dem letztgenannten Muster können sodann die bewußten Nachahmungen von 
Tragschnüren entstehen, die besonders in der Plaidter Gruppe vertreten sind. Ein 
warnendes Beispiel für die Gefahr der technischen Interpretation, die in diesem 
Fall zweifellos das Winkelband mit den senkrechten Bändchen aus einer Umschnü- 
rung erklären würde — und erklärt — obwohl seine Entwicklung aus dem völlig 
freien Bogen- bzw. Mäandermuster greifbar vor uns liegt. 


ua 
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die breitgestielte Gabelung auf dem Gelenk des alten Volutenpaares und das 
gleiche Motiv mit dünnem Stiel, das sich zwischen den Volutenpaaren erhob, 
Abbauformen, deren Entstehen aus dem Spiralornament der östlichen Gruppen 
. wir schon kennen lernten. Was aus diesen einzigartigen, rudimentären Formen 
im Hinkelsteinstil wurde, ist deutlich: es sind eben diese ‚‚Bäumchen‘‘, die nun, 
mit abwechselnd dickem und dünnem ‚Stamm‘, das scheinbar durchgehende 
breite Zickzackband unterbrechen. Die Flomborn-Form Abb. ı8d mag diese 
Verwandtschaft mit dem mysteriösen Bäumchen noch schärfer. beleuchten. 
Eine noch mehr abgeleitete Form haben wir vermutlich in den Häkchen auf den 
Scheiteln des Winkelbandes in Abb. Igc vor- uns; sie mögen sich daraus er- 
geben haben, daß von dem Volutenpaar I8b nun nicht die Wellenberge, son- 
dern die sich in der Mitte begegnenden und dort mit der Gabel bekrönten Äste 
übernommen wurden. Wir begegnen diesen Häkchen auch in der böhmischen 
Stichbandkeramik, und zwar nicht nur auf dem Scheitel des Winkelbandes, 
sondern auch, und daneben, auf einem dünnen Stiel, d. h. als Übersetzung der 
dünngestielten Gabelung in Abb. ı8b. Es kann vorkommen, daß sich die Gabe- 
lung des sogenannten Bäumchens nach unten, der Bodenmitte zu, wiederholt. 
Das mangelnde Formverständnis will hier nicht nur ein ‚Bäumchen‘“, sondern 
sogar noch dessen ‚Wurzelwerk‘‘ erkannt haben! 

Nach diesen Beobachtungen kann, wenn keine ganz besondere Komplika- 
tionen vorliegen, die Reihenfolge der genannten rheinischen Gruppen nur fol- 
gende gewesen sein: ältere Spiralmäanderkeramik (Flomborn), jüngere 
Spiralmäanderkeramik (Plaidt) und zuletzt die Hinkelstein-Stich- 
bandkeramik. Und zwar ist hierbei zu betonen, daß der zeitliche Unter- 
schied zwischen diesen Gruppen kein erheblicher gewesen sein kann oder, wahr- 
scheinlicher noch, daß sie stellenweise und zeitweise nebeneinander existiert 
haben müssen. Es ist wohl die Gefahr bei der Aufstellung solcher nach einem 
zufälligen Fundbenannten Gruppen, daß man viel zu scharfe Grenzen zieht oder 
auch die tatsächlich vorhandenen Grenzen verlegt. So gibt es in der völlig 
heterogenen Plaidter Keramik reine Flomborn-, aber auch reine Hinkelstein- 
formen, und der Übergang zwischen diesen beiden Formgruppen ist ein fast 
unmerkbarer. Die Übersetzung der Spiralmäandermuster in die Hinkelstein- 
sprache setzt einen Kontakt zwischen beiden Gruppen voraus, wobei es sich 
sehr wohl um benachbarte, eingedrungene und einheimische Stämme handeln 
kann, deren einer die fremde Form noch längere Zeit beibebielt. während der 
andere sie in die eigene Sprache übertrug. Koehl selber hat gleichzeitige 
Mischung des Plaidter und Flomborner Stils beobachtet”; in Sachsen-Thürin- 
gen, Böhmen, Mähren, aber auch im Elsaß?, wurden Spiralmäander- und Hin- 
kelstein-Stichbandscherben friedlich nebeneinander in den Wohngruben ange- 
troffen, und es braucht deshalb keiner ‚zufälligen späteren Verschiebung‘ zu- 
geschrieben zu werden, wenn Koehl die Scherben sämtlicher rheinischen Grup- 
1. Mannus VI, 1914—ıg13. 


2. Vgl. K. Schumacher im VIU. Bericht der römisch-germanischen Kommission 1913 
bis 1915. 
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pen einmal gemischt vorfand. Großen Stildifferenzen entsprechen durchaus 
nicht immer große Zeitunterschiede, im Gegenteil, die Phasen einer selbständig 
und kontinuierlich sich vollziehenden Entwicklung lösen sich in längeren Zeit- 
räumen ab, während das Auftreten fremder Formen eine unmittelbare Ausein- 
andersetzung verlangt und damit eine Spannung schafft, die sich in mehreren, 
gleichzeitig einsetzenden Stilgattungen äußert. 

Nur aus dieser annähernden Gleichzeitigkeit der betreffenden Gruppen, die 
sich m. E. auch in der großen Ähnlichkeit der Steingeräte in Flomborn und 
Hinkelstein ausspricht, ist es zu erklären, wenn Koehl bei Worms die Überlage- 
rung Hinkelsteins durch Flomborn feststellte‘. Ob es sich bei diesen, auf ver- 
hältnismäßig engem Raum beschränkten Beobachtungen um wirklich getrennte 
Erscheinungen handelt oder um die Folgen einer und der gleichen Verschiebung, 
bleibe dahingestellt, aber auch ohne die Richtigkeit von Koehls Beobachtungen 
im mindesten anzuzweifeln, sehen wir ein, daß die gelegentliche Verdrängung 
des Hinkelsteinstils durch den Flomborner infolge einer nachträglichen Ver- 
schiebung von Stämmen sehr wohl erfolgt sein kann, wobei die morphologisch 
abgeleiteten Formen in eine tiefere Schicht zu liegen kamen. Ich möchte hier 
aber sofort hinzufügen, daß an einer anderen Stelle im Rheingebiet, im Elsaß, 
nicht nur die Mischung der Spiralmäander- und Hinkelsteinscherben, sondern 
auch die Überlagerung der ersten durch die letzten festgestellt 
wurde?. Der Wormser Befund ist ein interessantes Beispiel dafür, daß die auf 
engerem Raum beschränkte ‚‚stratigraphische Erhebung“ ein gefälschtes und 
völlig chaotisches Entwicklungsbild zeigen kann, welches nur durch das ver- 
tiefte Formverständnis und den Vergleich mit dem, was an anderen Stellen mit 
verwandter Entwicklung festgestellt wurde, zu berichtigen ist. 

Abgesehen von der klaren stilistischen Sprache der Spiralmäander- und Hin- 
kelsteinformen wird der spätere abgeleitete Charakter der letzteren noch be- 
sonders dadurch bestätigt, daß nach Beobachtungen der verschiedensten For- 
scher in Böhmen und Mähren die Priorität der Spiralmäander- von der Hinkel- 
stein-Stichbandkeramik gesichert scheint?. Diese Tatsache war auch denjeni- 
gen, die für den Rhein das umgekehrte Verhältnis annahmen, bedenklich*, und 
so ist man dazu gekommen, die rheinische Bandkeramik als das Ergebnis 
zweier aufeinanderfolgenden Wellen aus dem Osten zu betrachten, wobei die 
zuerst einsetzende, mit Spiralmäanderformen, von der späteren, mit Hinkel- 
steinformen, überholt wurde, so daß diese letzte früher den Rhein erreichte°. 
Mit dieser Auffassung können wir uns insofern zufrieden geben, als sie das von 
I. C. Koehl, Die Zeitfolge der rheinischen Steinzeitkulturen. Mannus 1912. 

2. K. Schumacher l.c. nach Anz. £f. els. Altertk. II S. 83, III S. 202. 

3. J. A. Jira in Mannus III, ıgı1; J. Palliardi in Wiener prähistorische Zeitschrift I, 
1914; Hoernes, Urgeschichte S.278; Schumacher l.c. S. 68. Nach Seger ist auch 
in Schlesien die Stichbandkeramik von Bschanz jünger als die Jordansmühler Keramik, 
die noch das Spiralmuster kennt. H.Seger, Die Steinzeit in Schlesien. Archiv für 
Anthr. 33, 1906. 

4. G. Kossinna in Mannus Ig9og, S. 234. 

5. Fr. Behn in Hoernes-Behn, Kultur der Urzeit, I. Steinzeit. 1921. 
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uns gefundene stilistische Verhältnis zwischen Flomborn und Hinkelstein, auf 
das es hier allein ankommt, bestätigt. Indessen scheint mir die Annahme dieses 
recht komplizierten Vorganges nicht nötig, um die Verschiebung bei Worms zu 
erklären. Auch der oben erwähnte Befund im Elsaß spricht dagegen. 

Die Klarstellung des Entwicklungszusammenhangs zwischen dem degene- 
rierten Spiralmäanderstil Flomborns und den Hinkelstein-Stichbandformen ist 
bier deswegen so wichtig, weil der Hinkelsteinstil ein klassisches Bei- 
spiel vom Aufbau, so wie der Flomborner ein solches vom Ab- 
bau darstellt. Im Gegensatz zur reinen Spiralornamentik der Donaugegend, 
welche die fremde, organische Form sofort zu einem eigenartigen, gefestigten 
Stil umarbeitete, handelt es sich am Rhein also um einen AufbauausAbbau- 
formen, um einen Verdauungsprozeß in zwei getrennten Phasen. Auch hier 
war das Ergebnis die Bildung einer reinen Rasse, diesmal aber mit überwiegend 
nordischem Einschlag. Das Hinkelsteinmuster ist ein geradliniges, eingeritztes 
oder eingestochenes. Die Linienführung ist sicher und scharf, weiße Füllung 
war wahrscheinlich vorhanden, nach nordischer Art wird die Linie selber, zu- 
nächst in den Bandstreifen, zur Flächenmusterung herangezogen. Strenge Rei- 
hung wird angestrebt und wie beim Plaidter Übergangsstil besorgt ein wage- 
rechtes Randornament den oberen Abschluß. Die ziel- und zwecklosen Schnör- 
kel Flomborns werden nicht nur in die gerade Linie übersetzt, sie werden auch 
nach Möglichkeit struktiv gebunden, tektonisch begründet. Wie durchaus nor- 
disch dieser Stil empfindet, zeigt sich an den nicht übernommenen Gefäßformen 
und ihrer Verzierung: das umkehrbare Zickzack-Dreieck-Muster der Hinkel- 
steiner Fußbecher (Abb. ıgd) findet sich in genau der gleichen Zusammen- 
stellung an den skandinavischen Hängegefäßen der späten Megalithkeramik. 
Im Zusammenhang mit den beobachteten späten Entwicklungserscheinungen 
im Norden kann es von Bedeutung sein, daß auch der spätere Hinkelsteinstil 
das fortlaufende Zickzackband aufgibt und dafür Ketten aus. selbständigen, 
isolierten, oft recht komplizierten Figuren bildet (Abb ıge). 

Auf die mannigfachen Mischformen, die infolge der Ausbreitung des Rösse- 
ner Stils bis in das Alpengebiet entstanden, möchte ich hier nicht mehr ein- 
gehen‘. Wie bei dem besprochenen Heidelberger Gefäß (Taf. VII, 3) zeigen sich 
auch in den- Stilgruppen von Friedberg und Eberstadt in der Wetterau, 
Großgartach bei Heilbronn, ja sogar in der schon kupferzeitlichen west- 
alpinen Keramik von Schussenried die unverkennbaren Merkmale des spät- 
nordischen, malerischen, flächebedeckenden Stilprinzips, das der eigentlichen 
Bandkeramik völlig unbekannt war. Die gebogene Linie spielt nur noch in der 
Großgartacher und Eberstädter Ornamentik eine untergeordnete Rolle; selb- 
ständige, komplizierte Motive sind dagegen besonders in der letztgenannten 


ı, Im allgemeinen wird Einwanderung einer Rössener Bevölkerung aus dem Norden an- 
genommen. Nach A. Schliz (Der schnurkeramische Kulturkreis. Zeitschrift für Eth- 
nologie. 1906) gesellte sich dazu eine schnurkeramische Einwanderung. In Böhmen, 
Süddeutschland, der Schweiz, gehört die Schnurkeramik zu den spätest neolithischen 
Erscheinungen. 
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Gruppe häufig. Erwähnung verdient, daß, während die krummlinige Gefäßver- 
zierung nirgends den Anfang der Bronzezeit überlebt hat, noch an den Gefäßen 
aus der zweiten Stufe der süddeutschen Bronzezeit ein eingeritztes Winkel- 
bandmuster unter offenbarer Anlehnung an die spätneolithische Kunst auftritt‘. 

Fassen wir unsere Beobachtungen zusammen, so ergibt sich folgendes Bild 
der mitteleuropäischen neolithischen Kunst, wobei ausdrücklich bemerkt sein 
soll, daß es sich nur um die Hauptzüge einer Entwicklung handelt, die an ein- 
zelnen Stellen eine viel kompliziertere Gestalt annehmen kann: Zwischen die 
alten Kulturzentren im Südosten mit ihrer naturdarstellenden Kunst und das 
nördliche Europa mit seinen rein-ornamentalen, abstrakt-geometrischen Kunst- 
bestrebungen, schiebt sich, den Wasserwegen folgend, als breiter südost-nord- 
westlich gerichteter Streifen die Ausgleichszone der beiden polar entgegen- 
gesetzten Gebiete. Die gegenseitige Durchdringung der beiden Kunsttendenzen 
zeitigt eine Reihe von Stilgruppen, die in der Richtung nach Norden bzw. Nord- 
westen die abnehmende Einwirkung des Südens bzw. den gesteigerten Einfluß 
der nordischen Kunst erkennen lassen. Man kann von einer Kreuzung zweier 
Formenrassen sprechen, aus der die Reihe der überhaupt möglichen Misch- 
formen hervorging. In drei Fällen nahm diese Mischrasse einen reinen, ausge- 
glichenen Charakter an: in den geometrisch-vegetabilischen Formen des 
ägäisch-pontischen Kreises, in der Spiralornamentik des zentralen Kerngebiets, 
sodann in den Hinkelstein-Stichbandformen, die sich zum Teil hier, zum Teil 
in der Randzone entwickelten. Während die zuerst genannte Gruppe die süd- 
liche, das Hinkelsteinornament die nordische Physionomie fast rein zur Schau 
trägt, ist in der Spiral- und Wellenornamentik die vollkommen gleichmäßige 
Durchdringung der südlichen und nordischen Rassenmerkmale zu erblicken. 

Erblich in dem Sinn, daß die neue Form zur Grundlage einer weiteren Ent- 
wicklung wurde, ist der südliche Einschlag in Mitteleuropa nicht geworden, 
wahrscheinlich weil keine Gelegenheit zu einem gedeihlichen Wachstum ge- 
geben war. Mitteleuropa ist immer das Versuchsfeld für neue Mischungsexperi- 
mente geblieben, es war immer Ausgleichszone. Eine neue Rasse von Formen 
mit konstanten, erblichen, entwicklungsfähigen Merkmalen sollte sich erst in 
der nordischen Bronzezeit bilden. 


1. G. Behrens, Bronzezeit Süddeuischlands. Tafel XII. 
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it der Besprechung der späten Megalith- und Schnurkeramik, der Bern- 

burger und Rössener Keramik, der Kugelamphoren und Glocken- 

becher verließen wir die nordische Kunst in einem Zustand drohen-- 
der Krise. Denn darüber sind wir uns klar: die Entwicklung des neolithischen 
Ornaments stellt sich zwar als Siegeszug der ornamentalen Kunstform über die 
natürliche Zweckform dar, aber in dem Maße, wie das Ornament sich von 
seinem Träger befreite, verlor es auch recht eigentlich den Grund unter seinen 
Füßen. Der Grund wurde zum Vorwand für die Entfaltung von Formen, die 
nicht in ihm ‚‚begründet‘“ lagen; er verschwand unter einer geschlossenen Hülle 
oder, stärker noch, es wurde beim Wechsel von Muster und Grund der natür- 
liche Charakter des letzteren umgedeutet: der natürliche Grund des Trägers 
wurde selber zum Ornament, zur geistigen Form. Damit schien die letzte Ent- 
wicklungsmöglichkeit erschöpft, der Grund hatte sich bis zur Selbstverneinung 
hergegeben, das Ornament hatte sich dem Mutterboden, aus dem es seine Kräfte 
und seine Daseinsberechtigung gezogen hatte, völlig entfremdet. 

Nur so ist die überraschende Wendung zu verstehen, die, in einigen Gebieten 
mehr, in anderen weniger scharf mit der frühen Metallzeit eintritt und deren 
Schilderung hier folgen soll. Es darf sich dabei nur um einen orientierenden 
Ausflug, besonders auf mitteleuropäischem Gebiet handeln, denn als Trägerin 
der neuen Kunstform läßt uns die Keramik der Bronzezeit, besonders im Nor- 
den, im Stich; ihre Aufgabe übernimmt das Metall. Die lokal stark verschie- 
denen keramischen Stilarten der Metallzeit zeigen aber, jede in ihrer besonderen 
Art, einen so ausgesprochenen Gegensatz zu der neolithischen Kunst, daß sich 
nach der vorangegangenen Darstellung der älteren Ausschmückung der Ton- 
gefäße ein kurzer Überblick lohnt. 

Am auffallendsten muß der Umschwung im Norden sein. Hier, wo die Ent- 
wicklung am zielbewußtesten und ungestörtesten ihren Weg gegangen war und 
die Tongefäße ihre reichste Ausschmückung erhalten hatten, wird das kera- 
mische Ornament, das sich ja in der Spätneolithik mehr und mehr von seinem 
Träger gelöst hatte, nun gänzlich abgeworfen. Primitive Tupfenreihen oder 
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auch von auswärts importierte geschmückte Gefäße (aus Süddeutschland, der 
Lausitz) können vorkommen, aber weitaus die größte Mehrzahl der Tongefäße 
Skandinaviens, Schleswig-Holsteins, Mecklenburgs sind völlig schmucklos 
und bieten, in schroffem Gegensatz zu den liebevoll, verschwenderisch, oft 
humorvoll verzierten Gefäßen der späten Steinzeit ein Bild trostloser Nüchtern- 
heit. Dieser Verzicht auf die charakteristisch einheimische, geradlinige Gefäß- 
verzierung im Norden ist um so auffallender, als in einzelnen Gruppen des west- 
lichen und mittleren Europas die Formen der Neolithik sich fortsetzen. Das ist 
besonders in der frühbronzezeitlichen Keramik der britischen Grabhügel 
(barrows) der Fall, wo die mit den Glockenbechern verwandten Zonenbecher 
mit ihren wagerechten Ornamentstreifen sich halten, und es ist gleichfalls 
die Nachwirkung der Glockenbecherverzierung, die sich in der Bronzezeit 
Frankreichs und am Rhein (Adlerberg-Stufe) feststellen läßt. Das Nach- 
leben einer weiteren neolithischen Gruppe, die der Hinkelsteinformen im 
Winkelbandmuster der süddeutschen Bronzezeit, wurde schon im 2. Kapitel er- 
wähnt. Man bringt das Erscheinen dieses Ornaments an den Tongefäßen der 
“ frühen Hügelgräberzeit Bayerns mit dem Verbleiben der bandkeramischen Be- 
völkerung, die im Rheingebiet durch die Träger der Glockenbecher-Adlerberger 
Kultur vertrieben wurde, in Zusammenhang’; trifft diese Auffassung zu, so 
enthält sie eine willkommene Bestätigung für die späte Datierung Hinkelsteins 
in der Steinzeit, zu der wir auf Grund der stilistischen Betrachtung gezwungen 
waren. Auch sonst sind diese keramischen Gruppen der frühen Metallzeit von 
größter Bedeutung für eine nachträgliche Kontrolle in bezug auf die relative 
Datierung der neolithischen Formgruppen. Über das Nachleben des Rössener 
Stilsin Schussenried, der Stichbandformen in Jordansmühl, wurde schon 
gesprochen; wenn sich andererseits in den rein bronzezeitlichen Pile-Leubin- 
ger (Thüringen) und Aunjetitzer Gruppen (Böhmen, Thüringen, Schlesien 
usw.) Zusammenhänge mit der Schnur-, der Bernburger Keramik, den Kugel- 
amphoren nachweisen lassen’, so folgt daraus, daß die genannten neolithischen 
Gruppen als spät-, in ihren jüngsten Erscheinungen sogar als spätest-neolithi- 
sche zu betrachten sind. 

Sind in der Tat Übergänge von der nord- und mitteldeutschen neolithischen 
Keramik zu der Aunjetitzer vorhanden, so überrascht die Tatsache noch mehr, 
daß die sehr charakteristischen Gefäße dieser in der früheren Bronzezeit weit 
verbreiteten Gruppe wie die nordischen ornamentlos sind. Durch ihre eigen- 
artige scharfkantige Profilierung, hervorgerufen durch das Zusammenstoßen 
von konkav und konvex geschwungenen Teilen der Gefäßwand, unterscheiden 
sich die schönen Aunjetitzer Gefäße aber stark von den nüchternen, weich pro- 
filierten nordischen (Taf. IX, ı). In der richtigen Erkenntnis, daß diese Form- 
gebung der natürlichen, keramischen widerspricht, hat man ihre Erklärung in 
der Nachahmung von Metallgefäßen gesucht. Das mag für gewisse Gefäßformen 
der späteren Bronzezeit und beginnenden Eisenzeit zutreffen, wo sogar die den 


1. K, Schumacher im X. Bericht der Römisch-Germanischen Kommission 1917. S. 14. 
2. Ebendort S. 13. 
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Hals und Bauch verbindenden Wulste und die Nietköpfe der getriebenen Me- 
tallgefäße sowie die metallisch glänzende Oberfläche nachgeahmt werden und 
diese Metallgefäße selber als Import aus dem Mittelmeergebiet bekannt sind, 
aber für diese Tongefäße aus der frühesten Bronzezeit erregt die Annahme 
einer Metallnachahmung doch starken Zweifel, weil der über das ganze süd- 
liche, mittlere und nördliche Europa verbreitete und überraschend gleichför- 
mige Bestand an Kupfer- und Bronzegeräten solche hochentwickelte getriebene 
Gefäße nicht führt. Auch die früheste, eigenartig ausgeprägte Bronzezeit 
Spaniens (El-Argar-Stufe) kennt scharfkantig profilierte Tongefäße, aber keine 
Metallgefäße’. Aber auch wenn in späterer Zeit nachweisbar Imitation von 
metallenen Vorbildern vorliegt, bleibt diese Nachahmung eine höchst bemer- 
kenswerte Erscheinung, die selber erklärt werden will, um so mehr, weil die 
traditionelle Übernahme altgewohnter Formen in eine neue Technik hier gar 
nicht in Frage kommt, im Gegenteil, eine gänzlich neue, unbekannte Form in 
dem alten Material aufgebaut wird. Schon diese Darstellung des Sachbestandes 
scheint der Erklärung näher zu führen und auf den inneren Zusammenhang _ 
mit so vielen anderen Erscheinungen in der bronzezeitlichen Keramik hinzu- 
weisen: sowohl bei den nordischen Gefäßen der Bronzezeit als den Aunjetitzer 
und verwandten Formen mit dem angeblichen oder wirklichen ‚‚Metall“-Profil, 
wendet sich das künstlerische Interesse von der natürlichen Form des nützlichen 
Trägers ab, im Norden dadurch, daß man die Gefäße ungeschmückt läßt, d.h. 
keinen Wert mehr auf die ornamentale Betonung der gegebenen Form legt; in 
der Aunjetitzer Keramik dagegen äußert sich die neue künstlerische Gesinnung 
darin, daßmandienatürliche Gestaltdesalten Trägersselber verläßt, 
diesen vom Grund aus neu aufbaut, nicht nach den bloß nützlichen Anforderun- 
gen, die einmal formbestimmend waren, sondern nach einem vorgefaßten 
künstlerischen Plan, der sowohl der Natur des Materials als dem praktischen 
Bedarf keine Rechnung trug oder beiden sogar widersprach. Betrachteten wir 
die neolithische Gefäßverzierung alsden poetisch-künstlerischen Kommentar auf 
einen prosaischen Text, so wird jetzt dieser Text selber poetisch umgestaltet, 
selber zur Kunstform. Erst diese völlig neue Orientierung der Kunst, die uns 
noch in so mannigfacher Gestalt in der Bronzezeit entgegentreten wird, macht 
es begreiflich, daß man gelegentlich tatsächlich fremde, importierte Formen aus 
einem anderen Material nachahmte und diese scharfen Profile wählte, die der 
weichen, plastischen Natur des Tones durchaus widersprechen. Wie sehr auch 
hier wieder die technisch-materielle Erklärung bestenfalls Grund und Folge, 
künstlerische Absicht und Anlehnung an eine fremde Form verwechselt, geht 
einesteils daraus hervor, daß die gleiche unnatürliche, aber dafür um so mehr 
disziplinierte, durchgeistigte Formgebung mit den scharfkantig zusammen- 
stoßenden Gefäßteilen sich bis in die bekannten Gefäßformen des klassischen 
Altertums verfolgen läßt, andererseits aber daraus, daß das gleiche Streben 
nach künstlerischer Stilisierung der Zweckform sich seit der frühen Bronzezeit 


r. Henri et Louis Siret, Les premiers äges du metal dans le sud-est de l’Espagne. 
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ebenso klar an Formen zeigt, die mit Metallgefäßen nichts zu tun haben. Ich 
denke hier an die Gefäße mit flügelartigen Aufsätzen auf dem Henkel aus 
den Terramaren Italiens und aus Böhmen‘, dann aber besonders an die Lau- 
sitzer Keramik der späteren Bronzezeitstufe, die mit buckelartigen, zu lang 
ausgezogenen Hörnern auswachsenden Geschwülsten verziert wird in einem 
stark ausgeprägten Stil, der überraschend ähnlich in der ersten nach-mykeni- 
schen Siedelung Trojas erscheint (Taf. IX, 2). Unter demselben Gesichtspunkt 
einer entschiedenen Verneinung der natürlichen Zweckform sind endlich die 
anthropomorphen Urnen zu betrachten, die in Troja mit dem ersten Er- 
scheinen des Metalls, im deutschen Nordosten in der letzten Stufe der nordi- 
schen Bronzezeit auftreten, sowie die Hausurnen, die in Italien der frühen 
Eisenzeit, in Deutschland-Skandinavien der späten Bronzezeit angehören, 
mögen auch in beiden Fällen außerästhetische Momente die eigentümliche 
Form mit bedingt haben. 

Weite Verbreitung fanden in der Bronzezeit andere stilistische Gruppen, die 
nun nicht die natürliche Gestalt des Trägers antasten und noch weniger auf 
dessen nachträgliche Verzierung verzichten, sondern sich dadurch scharf von 
der neolithischen Kunst unterscheiden, daß sie das Muster nicht in die Gefäß- 
wand einritzen oder einstechen, sondern ausdem Grundausstechen, aus- 
höhlen, oder auch plastisch auf den Grund auflegen. Den ersten Fall 
haben wir vor uns beim „Kerbschnitt-“ oder „‚Zellenschnitt‘-Orna- 
ment, das, offenbar in Württemberg zu Hause”, bis nach Frankreich (,,ge- 
schnitzte‘“ Gefäße) Verbreitung gefunden hat und zum Teil der zweiten, zum 
Teil der dritten Stufe der süddeutschen Bronzezeit angehört. Wie der Name 
besagt, handelt es sich um eine stereometrisch aus dem Grund ausgestochene 
— aber auch in diesen eingestempelte — Ornamentierung, wobei besonders 
gerne das echt kerbschnittmäßige Zickzack-Dreieckmuster Verwendung findet 
(Taf. IX 3, 4). Wir haben dieses Kerbschnittmuster schon in der Steinzeit 
kennengelernt, in der frühen Pfahlbautenkeramik, als der ausgesprochen ‚‚plani- 
metrische“, lineare Stil der Neolithik sich noch nicht ausgebildet hatte, dann 
bei der Verzierung der Glockenbecher, als das Bestreben nach malerischer Be- 
lebung der Fläche mitunter nach diesem neuen Mittel griff. Esist deswegen gut, 
an dieses, sei es auch sehr seltene Vorkommen des Kerbschnitts in der Steinzeit 
zu erinnern, weil es sich gegen die übliche Herleitung dieser Kunst aus der Holz- 
technik zu richten scheint. Denn die stereometrische Austiefung des Holzes 
mittels Stein- oder auch Bronzemeißelchen mußte ungleich schwieriger sein als 
die des weichen Tones, bei dem schon mit einem einfachen Holzspatel oder 
Stempel das vertiefte Muster hergestellt werden konnte. Kann also der Kerb- 
schnitt in Holz kaum das Vorbild für das unendlich wechselnde, reich ent- 
wickelte Muster der süd- und westdeutschen Tongefäße abgegeben haben, so 
war die Wirkung dieser typisch bronzezeitlichen Gefäßverzierung die gleiche 
wie bei der bekannten Ausschmückung der Holzgeräte unserer Volkskunst: der 


ı. Nach Kossinna sind die böhmischen „Mondhenkelkrüge“ noch neolithisch. 
2. G. Behrens, Bronzezeit Süddeutschlands. 
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Grund, der alte Träger des Ornaments, wird stellenweise entfernt, die Fläche 
zerstört, aber in dem Maße wie das Kerbschnittmuster sich über die Gefäß- 
fläche ausdehnt, wird durch den schroffen Wechsel zwischen Licht und Schat- 
ten eine optisch-malerische Wirkung erzielt, zu der in der flach eingeritzten 
Ornamentik der Spätneolithik nur die Ansätze zu finden sind. Und genau die 
gleiche Wirkung ergibt sich nun bei dieser zweiten, für die Bronzezeit charakte- 
ristischen Gefäßverzierung, deren Verbreitung sich bezeichnenderweise zum Teil 
mit der der Kerbschnittechnik deckt: die plastische Ausschmückung der Gefäße 
durch Rippen, Riefungen ‚senkrechte, wagerechteoderauch schräge Kanne- 
luren, Warzen oder Buckel, die dann bis zu der erwähnten Umgestaltung des 
Gefäßkörpers in der Lausitzer Keramik auswachsen können. Mag es sich dabei 
gelegentlich um eine Anlehnung an die Metalltechnik handeln, so liegt auch hier 
die eigentliche Erklärung der neuen Kunstform im Bestreben, ein endlos wech- 
selndes Spiel von Licht und Schatten hervorzurufen unter Verneinung des 
flachen, tragenden Grundes. In diesem Zusammenhangist endlich das auffallend 
starke Wiederaufleben des uralten Tupfenornaments zu erwähnen, das also, 
nachdem es wohl nie ganz ausgeschaltet gewesen war, hier in der Metallzeit 
eine ganz neue, positiv künstlerische Bedeutung gewinnt. 

Auch die in der Spätbronzezeit bzw. Hallstattzeit auftretende polychrome 
Gefäßverzierung soll hier wenigstens Erwähnung finden. Kann die Zwei- 
farbigkeit, die schon mit der weißen Inkrustierung des neolithischen Musters 
gegeben war, bloß dazu dienen, den Gegensatz zwischen Grund und Muster her- 
vorzuheben, so reicht diese Erklärung beim mehrfarbigen Muster nicht mehr 
aus, beiihm wird die Farbe Selbstzweck. Kann bei den prachtvollen schwarz- 
weiß-rot bemalten, aber dazu auch mit Kerbschnitt verzierten Schalen und 
Schüsseln der süddeutschen Hallstattzeit und bei der schwarz-gelb-roten Ge- 
fäßmalerie Schlesiens von einer, durch die Farbe erzielten malerischen Wirkung 
nicht gesprochen werden, so stellen wir doch ein ähnliches Moment wie bei der 
tiefenhaften Gefäßverzierung fest: hier ist es die natürliche Oberfläche des 
Gefäßkörpers, dort seine natürliche Farbe, die zugunsten einer neuen, farbigeren 
Wirkung geopfert wird. Im Gegensatz zur Kerbschnittechnik beruht die poly- 
chrome Gefäßbemalung aber zweifellos aufEinflüssen aus demSüden (Dipylon). 

Mehrere Erscheinungen wären hier noch anzuschließen: die Ausschmückung 
der Gefäße mit Einlagen aus einem fremden, glänzenden Material (Zinn), be- 
sonders auch die vielfach vorkommende Verwendung eines Ornaments aus 
regellosen Strichlagen (Kammstrichen). Diese völlig untektonisch gedach- 
ten Strichbündel, die den unteren Teil der Gefäße mehr bekritzeln als ver- 
zieren und offenbar zum Teil primitive Binzengeflechte nachahmen, beweisen 
noch einmal eindringlich die Sinnlosigkeit der Flechtwerkhypothese zur Er- 
klärung der geometrisch exakten, struktiv-symbolischen Muster der neolithi- 

schen Gefäßornamentik (vgl. Abb. ıof.). 

Hiermit wollen wir endgültig von der Keramik, die uns durch die Steinzeit 
eine so treue Führerin gewesen ist, Abschied nehmen. Es konnte nicht das 
Ziel sein, die Entwicklung der, zum Teil unter der Einwirkung fremder Formen 
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und Techniken stehenden, keramischen Stilgruppen im Westen und Süden bis 
in die frühe Eisenzeit systematisch zu verfolgen. Aber ein Blick auf diese ver- 
wirrende Fülle von Erscheinungen ist lehrreich, weil er zeigt, welche Erregung, 
welches Suchen nach dem Bruch mit der neolithischen Kunsttradition ein- 
setzte. Dann aber zeigen die besprochenen fremdartigen Ornamentformen über- 
einstimmend, jedoch jede auf ihre Weise den völligen Wandel der Gesinnung: 
in keinem der erwähnten Fälle, von dem gänzlichen Verzicht auf 
jedes Ornament im Norden, bis zu den veredelten aber unnatür- 
lichen Gefäßformen, der ausgestochenen oder plastisch erhöhten 
Gefäßverzierung, der polychromen Bemalung, der regellosen Be- 
kritzelung usw., der bronzezeitlichen Keramik im mittleren 
Europa ist es der Kunst mehr darum zu tun, die natürlich be- 
dingte Gestalt der Zweckform anzuerkennen und durch das Or- 
nament zu erläutern. Die logische negative Folge war, daß die 
ornamentale Form nicht mehr unbedingt ihrem mechanisch-tek- 
tonischen Charakter und damit der geradenLinie treuzu bleiben 
brauchte. 

Mit seiner schmucklosen, unansehnlichen Keramik nimmt der Norden diesen 
mannigfachen, zum Teil glänzend gelungenen Formbestrebungen gegenüber 
eine bemerkenswert ablehnende und damit selbständige Stellung ein. Das 
künstlerische Interesse richtet sich in der nordischen Bronzezeit ausschließlich 
auf das neue Material, die Bronze, aber dann auch auf die neue ornamentale 
Grundform als den reinsten Ausdruck des veränderten Kunstwillens. Und wie 
die alte, vermutlich ‚alteuropäische‘“ Kunsttradition in Nordeuropa ihre 
reinste und bis zu den letzten Möglichkeiten folgerichtigste Ausgestaltung er- 
fuhr, so findet auch jetzt die auf einem völlig neuen Prinzip beruhende Form 
der Bronzezeit im Norden ihre charakteristischste Ausprägung. In keinem ande- 
ren Gebiet zeigen die Phasen der bronzezeitlichen Kunstentwicklung ein so 
reines und reiches Bild wie im Norden, nirgends sind die Wachstumserscheinun- 
gen der neuen Form so genau zu verfolgen wie bier. In dieser Hinsicht blieb 
die nordische Kunst sich selber treu; um so leichter macht sie es uns, den prin- 
zipiellen Gegensatz zur neolithischen Kunst begrifflich zu fassen. 

Mit der Loslösung des Ornaments von der Keramik hat unsere weitere Unter- 
suchung sich ausschließlich auf die Metallgegenstände der Bronzezeit zu richten, 
auf die Verzierung von Waffen und Werkzeugen, Schmucksachen und Toilet- 
tengeräten. Warum das Ornament, dem wir hier begegnen, nicht auch auf 
der Wand der Tongefäße angebracht wurde, mag mehrere Gründe haben. Der 
Hauptgrund war wohl der, daß das äußerst feine Linienspiel, das in die blank 
polierte Bronze eingeschlagen wurde, in Ton nicht zur Geltung gelangen konnte, 
und nur diese Metallgegenstände, die schon durch ihr kostbares Material einen 
hohen Wert darstellten und an und für sich schon Schmuckwert besaßen, der 
neuen Verzierung würdig befunden wurden. Dazu kam noch die Unmöglichkeit, 
das in Frage stehende Ornament in die Gefäßwand zu ritzen. Wollte die nor- 
dische Kunst nicht zur Gefäßmalerei, zur Kerbschnitt-, Buckelverzierung usw. 
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schreiten, sondern, wie zuvor, durch die lineare, geometrische Form sprechen, so 
mußte sie sich einem anderen Material zuwenden. Im Vergleich zum gegossenen 
homogenen Metall, war der Ton, wie fein auch geschwemmt, ein grobes-Material; 
das Ornament mußte schnell, in den noch weichen Ton — al fresco! — ein- 
gegraben werden, und dabei entstanden auf beiden Seiten der Schnitte Grate, 
die das zarte Linienspiel verwischt und vernichtet hätten. Die Wahl dieses 
neuen Grundes, des Metalls, und das Verlassen der Gefäßwand erinnert in 
der Tat einigermaßen an den späteren Übergang von der Wand- zur Tafel- 
malerei. Die unendlich feinen und präzisen Formen der neuen Kunst waren 
nur auf dem blanken Metall möglich, und nur dieses ließ dem Künstler Frei- 
heit in der zeitlichen Ausdehnung seiner minuziösen Arbeit. 
Stufeneinteilung der Bronzezeit. Die I. Montelius-Stufe. Verdrängung der 
geraden Linie. Die Feststellung von Formenreihen in der Bronzezeit wird uns 
erleichtert durch die in der Hauptsache gesicherte chronologische Ordnung des 
Materials,die wirinerster LinieOskarMonteliusverdanken‘. Seine Gliederung 
der Bronzezeitin fünf Stufen (M.I—V)ist grundlegend geblieben ;andereForscher 
haben zwar die Zahl dieser Stufen geändert, aber die Reihenfolge der Form- 
gruppen blieb bestehen. So möchte Sophus Müller die erste Stufe für Däne- 
mark ausschalten, weil er die betreffenden Funde nicht als überzeugenden 
Ausdruck einer einheimischen Kultur betrachtet”; Splieth dagegen hebt die 
Bedeutung der M. I-Stufe für Schleswig-Holstein hervor?. Beltz übernimmt 
für Mecklenburg gleichfalls die M. I-Stufe, faßt aber die Stufen M. II—M. III 
und M. IV—M. V enger zusammen‘. Auch für Mittel- und Westeuropa hat man 
die Einteilung der Funde nach den Monteliusstufen übernommen ; Döchelette 
will nur die IV. Stufe streichen und über III und V verteilen’; mit Reinecke 
unterscheiden die deutschen Forscher für Süddeutschland bzw. Mitteleuropa 
eine Gruppe (B) zwischen denM. IundM. II-Stufen‘, während die V. Montelius- 
Stufe in Süddeutschland als frühe Hallstattkultur schon das Eisen kennt. Wir 
unserseits haben keinen Grund, bei der Betrachtung der nordischen Formen 
von Montelius’ System abzuweichen, wobei nur betont werden soll, daß die 
von Montelius auf Grund der Formentwicklung der Gerättypen aufgestellten 
fünfEntwicklungsstufen noch keineswegs Stilphasen derkünstlerischen 
Entwicklung bedeuten. 

Die erste Montelius-Stufe ist eine Zeit der Vorbereitung und des Lernens. Mit 


1. OÖ. Montelius, Om tidsbestämning inom bronsäldern, 1885. Während Montelius 
hier noch eine VI. Stufe angliedert, hat er diese später, als schon eisenzeitlich, ab- 
getrennt. Vgl. Prähistorische Zeitschrift V, 1913. 

2. S. Müller, Nordische Altertumskunde, I. S. 309. 

3. W. Splieth, Inventar der Bronzealterfunde aus Schleswig-Holstein. Igoo. 

4. R. Beltz, Die vorgeschichtlichen Altertümer des Großherzogtums Mecklenburg- 
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Abb. 20. Geradlinige Ornamentik der frühesten Bronzezeit. 
a) Dolch aus Gaubickelheim, Rheinhessen. b) Desgl. c) Scheibennadel aus Dexheim, 
Rheinhessen. d) Rudernadel aus Heroldingen bei Nördlingen, e) Nadelkopf aus Unter- 
menzing bei München (Hügelgräberzeit). f) Knaufplatte eines Dolches aus Canena bei 
Halle (Saale). g) Beil aus Dänemark. 


der Kenntnis des neuen Materials kommen .auch die ersten Bronzewerkzeuge 
nach dem Norden und werden dort rasch nachgeahmt. Größer als in der nach- 
folgenden Zeit, wo die eigene Industrie selbständig wurde, ist dieZahl der Depot- 
funde (von Händlern) und sie zeigen die Wege, auf denen die fremden Gegen- 
stände den Norden erreichten: vom Südosten. durch das Donautal, von Süd- 
westen durch das Rhone- und Rheintal’. Diese Abhängigkeit Mittel- und Nord- 
europas vom Süden während der frühesten Bronzezeit ist uns wichtig, denn 
gerade in dieser Zeit, wo also eine prinzipielle Wandlung des ornamentalen 
Geschmacks unter fremder Einwirkung am ehesten zu erwarten wäre, zeigt 
die Ornamentik der Metallgeräte noch durchaus die altbekannten Muster des 
spätneolithischen Stils. Unbekümmert um die neue Gestalt der Gegenstände 
oder um die Beschaffenheit des neuen Materials werden die Klingen und Knauf- 
platten der triangulären Dolche, die Kopfplatten der Scheiben- und Ruder- 
nadeln, die Flachbeile usw. mit einem, die Konturen abtastenden oder auch 
Flächen füllenden Ornament aus schraffierten Dreiecken, Wolfszähnen, Strich- 
reihen verziert, und sogar einzelne spätneolithische Finessen, wie der Wechsel 
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von Grund und Muster begegnen hier in der gleichen Gestalt (Abb. 20). Wir 
wollen es der Flechtwerktheorie überlassen, mit der Erklärung dieser ‚textilen‘ 
Muster an den ersten Metallgeräten fertig zu werden; uns bieten sie einen neuen 
Beweis, daß die gleichen Erscheinungen in der neolithischen Kunst spät an- 
gesetzt werden müssen, sodann aber auch, daß es nicht ohne weiteres das 
neue Material, die Bronze, war, welches die ornamentale Form 
der reiferen Bronzezeit bedingte. 

Betrachten wir nun eine der wichtigsten Spezialformen, deren Entwicklung 
sich Schritt für Schritt durch die ganze frühe Bronzezeit verfolgen läßt, näm- 
lich den Dolch oder das Schwert mit Bronzegriff, so zeigt sich, daß der erste 
Bruch mit der neolithischen Kunst viel enger mit der neuen Form des Trägers 
als mit seiner materiellen Beschaffenheit zusammenhängt. Denn sobald 
die Ornamentierung sich nicht auf einzelne gerade Linien beschränkt, die die 
Schneiden der Klinge begleiten, sondern der volle Reichtum an spätneolithi- 
schen Formen, schraffierten Dreiecksreihen, Winkelbändern, Wolfszähnen usw. 
Verwendung finden soll, stellt sich heraus, daß die alte Formsprache den neuen 
ornamentalen Anforderungen nicht mehr genügte. Im Gegensatz zu dem aus 
breiten homogenen Streifen aufgebauten Gefäß vereinigte der Dolch oder das 
ausihm hervorgehende Kurzschwert mit Knaufplatte, Griffkörper, Griffflügeln, 
Klinge, auf beschränktem Raum eine größere Zahl komplizierter Formen und 
Formübergänge als Ausdruck einer Summe nützlicher Funktionen, denen das 
spröde, geradlinige Ornament nicht mehr zu folgen vermochte. Die geradeLinie, 
die nur über größere Strecken wirken kann, die fortgesetzte, bedachtsame Wie- 
derholung der Dreiecke usw. hatte auf dem neuen Boden nichts mehr zu suchen. 
Der Grund wurde zu bewegt, um auskristallisieren zu können, der Sinn des ge- 
radlinigen Ornaments ging verloren, soweit es sich nicht auf seine erste, die- 
nende Funktion beschränkte und sich mit einer bescheidenen Umsäumung der 
Knaufplatte oder Gliederung des Griffes begnügte. In dieser dienenden Stellung 
durfte und konnte das geradlinige Ornament durch die gesamte Bronzezeit 
bleiben und ist es auch geblieben, denn diese Aufgabe war ihm am besten an- 
vertraut. 

Die Entwicklung der Bronzezeitgeräte und Waffen beschleunigte die Zurück- 
drängung der geradlinigen Ornamentik. Denn in Anlehnung an die vorbild- 
lichen Steingeräte war die Gestalt der frühesten Metallgeräte vielfach selber 
geradlinig. Die ältesten Flachbeile waren trapezförmig, die Dolchklingen drei- 
eckig, und auch die entwickelteren Terramare-Dolche mit Bronzegriff zeigen 
noch stark den ‚‚kristallinischen‘“ Charakter: die Klinge ist ein langgezogenes 
Dreieck, die Griffflügel schließen gegen die Klinge in einer wagrechten Linie ab, 
der Griff selber zeigt ein rechteckiges Profil, die Knaufplatte ist flach, alle Teile 
stehen unvermittelt, isoliert, nebeneinander (vgl. Abb. 2Ia). In engem Zusam- 
menhang mit den Möglichkeiten, die nur das Metall bot, und zum Teil sicher 
aus praktischen Erwägungen, kam darin schon in der ersten Montelius-Stufe eine 
entschiedene Änderung. Die Seiten der Flachbeile werden geschwungen 

(Abb. 20g), was eine Verlängerung der Schneide bei möglichst geringem Mate- 
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rialaufwand ermöglichte; der Griff der Dolche paßt sich mit seiner Wölbung der 
Hand besser an; die Klinge zieht sich unter dem Griffansatz ein, verbreitert 
sich von neuem, um sich endlich gleichmäßig nach der Spitze zu verjüngen; 
der gerade Abschluß der Griffflügel wird schräg und zumeist kürzer, der Aus- 
schnitt, den die Flügel umrahmen, bildet einen großen Teil des Kreises; die 
Schwertteile selber verwachsen organisch miteinander, indem gebogene Linien 
den Übergang vom Griff zur Klinge und von den Griffteilen unter sich ver- 
mitteln. 

Mit diesem Auftreten der gebogenen Profile, das schließlich nichts anderes 
bedeutet als eine bis ins unendliche gesteigerte Differenzierung der Gerätteile, 
mußte die Krümmung der ornamentalen Linie Hand in Hand gehen, denn die 
Linien, welche das geschwungene Randprofil der Dolchklingen begleiteten, 
mußten naturgemäß selber die gleichen Schwingungen aufweisen. Damit aber 
ging der kristallinische Charakter des Ornaments vollständig verloren: diese 
Linienbündel auf den Dolch- und Schwertklingen der frühen Bronzezeit er- 
innern vielmehr an elastische Bänder oder auch Muskelfaserbündel. Obwohl 
diese frühesten krummlinigen Ornamente keine Bedeutung gewonnen haben 
für das Entstehen der eigenartigen Stilformen der früheren Bronzezeit, wollen 
wir doch die Tatsache hervorheben, daß der krummlinige Stil der Bronzezeit 
wenigstens zum Teil auf der gerundeten Form der Metallgeräte oder des Metall- 
schmucks beruht, welche ihrerseits wieder teilweise aus der weit fortgeschritte- 
nen funktionellen Unterscheidung der Teile, teilweise aus einer Anpassung an 
den menschlichen Organismus zu erklären ist. Daß erst das Metall diese neue 
„organische“ Gliederung und formale Verfeinerung ermöglichte, wollen wir des- 
wegen dankbar anerkennen, weil sich damit indirekt ein eigenartiger Zusammen- 
hang zwischen der starren, leblosen, kristallinischen Kunstform der Neolithik 
und dem kristallinischen Charakter ihrer Steingeräte offenbart. 

Durchaus verfehlt wäre es aber, wollten wir bei diesen äußeren auf das Orna- 
ment einwirkenden Faktoren selber das rein künstlerische Moment vergessen. 
Denn zweifellos wollte man die geschwungenen Beil- und Klingenprofile, die 
ausgleichende Rundung zwischen den Teilen, die Wölbung der Schwertknäufe 
usw., weil man sie schön fand, d. h. es äußert sich hier das gleiche Prinzip der 
Stilisierung der Zweckform, welches wir bei gewissen keramischen Gruppen der 
frühen Bronzezeit beobachtet haben. Zweifellos auch wurde die Anpassung des 
Metallschmucks an die gerundeten Formen des menschlichen Körpers begrüßt 
als eine willkommene Veranlassung, den neuen Formsinn in einer Häufung von 
Hals- und Armringen, Spiralarmbändern, Halskragen u. dgl. zu betätigen. 
Selbstverständlich mußte diese Liebe für die bewegte, gebogene Linie ihren 
spontanen Ausdrück auch im Ornament finden, und so sehen wir, daß sich auch 
dort, wo keine äußere Veranlassung gegeben war, der neue Geist durchsetzt. 
So wurde schon in der M. I-Stufe die Übersetzung der neolithischen Winkel- 
linie und der Wolfszähne in die neue Formsprache gefunden: die Winkellinie 
verwandelt sich in eine Bogenstellung (vgl. Abb. 21a), die Wolfszähne werden 
spitz ausgezogen und bekommen geschwungene Seiten. Dieses typisch bronze- 
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zeitliche Ornament verhält sich zum schraffierten Dreieck genau so wie 
das Flachbeil mit geschwungenen Seiten und gewölbter Schneide zum trapez- 
förmigen, neolithischen. Das Ornament beleuchtet hier nur die rein künstleri- 
sche Seite der vollzogenen Formwandelung. 

Ob sich schon in der M. I-Stufe ein Unterschied zwischen Norden und Süden 

bei der Ornamentierung der Metallgegenstände bemerkbar macht, ist schwer 
zu sagen, solange es nicht gelingt, die eigenen Fabrikate von den Import- 
stücken zu unterscheiden. Die reichere Nachblüte der neolithischen Ornamentik 
auf den italischen Dolchen, den süddeutschen Scheiben- und Rudernadeln 
usw. kann aus dem früheren Aufreten des Metalls in Süd- und Mitteleuropa zu 
erklären sein. Immerhin bleibt es bezeichnend, daß die auch später noch in Süd- 
deutschland und im ganzen westlichen Kulturkreis beibehaltene geradlinige Ge- 
fäßverzierung im Norden nicht weiterleben konnte, und jedenfalls gibt es 
sichere Fälle, wo das geschwungene Linienornament auf einheimischen, nordi- 
schen Erzeugnissen erscheint, wie in dem mit Harz ausgefüllten Wellenorna- 
ment auf einem Schwert aus Gotland (Wretakloster)‘. 
Die II. Montelius-Stufe. Kreis und Spirale, die Grundformen des frühen 
Stils. Erklärung aus fremder Kunst oder aus der Technik. Die ornamen- 
tale Kunst der M. I-Stufe zeigt uns das Ringen mit der uralten kristallinischen 
Form der Vorzeit, und zwar an Geräten und Waffen, die selber einen ganz 
ähnlichen Kampf zu führen hatten. So bedeutsam aber die Tatsache war, 
daß der Bann der geraden Linie gebrochen wurde, so zeigt doch ein Ver- 
‘gleich mit der eigenartigen Kunstblüte der nordischen Bronzezeit in der nächst- 
folgenden Stufe (M. II), wie sehr diese früheste Bronzezeitkunst noch neolithisch 
empfand, wie sie nur den alten Inhalt in neue Formen goß, statt selber einen 
neuen Inhalt zu finden. Denn die Leitformen, die der neuen Kunst erst ihr 
charakteristisches Gepräge verleihen sollten, der Kreis und die Spirale, 
fehlten ihr und sie sind auch auf keine Weise aus dem Ornament der M. I-Stufe 
abzuleiten. Woher stammte nun das Kreis- und Spiralornament und was haben 
diese Formen inhaltlich zu besagen ? | 

Es ist nicht überraschend, daß man auch hier wieder versucht hat, die un- 
bekannte Erscheinung dadurch zu erklären, daß man sie auf eine zweite un- 
bekannte Erscheinung zurückführte. Für das Kreis-Spiralornament der frühen 
nordischen Bronzezeit fehlte in der einheimischen Kunsttradition jede Voraus- 
setzung, aber man kannte das nachweisbar frühere Spiralornament der stein- 
zeitlichen Bandkeramik, und man erinnerte sich, daß auch die überlegeneKultur 
der griechischen Bronzezeit die Spirale reichlich verwendet. Was lag da näher, 
als in diesen mittel- bzw. südeuropäischen Formen das Vorbild für das nordi- 
sche Spiralornament zu erblicken ? = 

Wir haben keinen Grund, dieser Annahme von vornherein ablehnend gegen- 
überzustehen. Es gibt im Verlauf der vorgeschichtlichen, aber auch der histo- 
rischen, Kunstentwicklung in der Tat Beispiele, daß fremde Formen, insbeson- 


1. ©. Montelius, Die Chronologie der ältesten Bronzezeit in Norddeutschland und 
Skandinavien. Sonderabdruck Archiv für Anthropologie 1900. Abb. 108. 
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dere aus der südlichen Kunst, im Norden nicht nur abgebaut und assimiliert 
werden, wobei der eigene Formwille mindestens ebenso stark beteiligt war wie 
der fremde Einfluß, sondern auch, daß sie alssolche übernommen werden und 
zur Grundlage eines neuen Stils dienen. Es ist das besonders, wenn nicht aus- 
schließlich, dann der Fall, wenn die nordische Kunst den Abschluß einer Ent- 
wicklungsperiode oder Epoche erreicht hat, in jenen kritischen Stadien der Ent- 
wicklung, die man vielleicht am treffendsten als die Mutationsperioden der 
Kunst bezeichnen könnte. Und doch scheint mir, daß auch in diesen Fällen, 
wo die morphologische Grundlage des neuen Entwicklungszyklus aus einer 
fremden Kunst übernommen wurde, mit dem Hinweis auf die fremde Form 
nichts für den Begriff der eigenen Kunstentwicklung gewonnen ist, weil eben 
nie ein Stil und, soweit sie stilbestimmend sind, auch keine einzelne Kunst- 
formen übernommen werden können, wenn sie nicht der eigenen künstlerischen 
Gesinnung entsprechen. Werden fremde Formen in der Tat so heimisch, daß 
sie die Gesamterscheinung der Kunst bestimmen, so sind sie eben eigenes Gut, 
geistiges Eigentum, und es liegt höchstens eine Wahlverwandtschaft vor zwi- 
schen der abgebenden und aufnehmenden Kunst. Es ist ein ganz ähnlicher Fall, 
wie bei der Aufnahme von technischen Formen: nicht diese Formen der Technik 
und nicht die der fremden Kunst bedingen den neuen Stil, sondern die selb- 
ständige künstlerische Entwicklung bedingt ihre Aufnahme. 

Um gleich die Probe auf das Exempel zu machen: warum übernahm der 
Norden nicht schon in der Steinzeit die krumme Linie und das Spiralornament, 
das doch seinen Siegeszug bis zum deutschen Mittelgebirge ausgedehnt hatte ? 
Eben weil jene Wahlverwandtschaft noch vollständig fehlte und die fremde 
Form deshalb zugleich eine artfremde, feindliche Form war, die vernichtet wer- 
den mußte , und dann auch stufenweise völlig zerstört wurde: erst der natura- 
listisch-vegetabilische Charakter dieser Form, dann die eigentümliche hybride 
Form der Spirale, endlich die krumme Linie überhaupt, bis zuletzt das Winkel- 
band übrig blieb, das im Bereich der nordischen Kunst heimisch und existenz- 
berechtigt war. Wenn nun aber jetzt, in der M. II-Stufe der Bronzezeit, die wir 
als unsere erste Entwicklungsphase der neuen Form betrachten, der Kreis und 
dann auch die Spirale in einer Allgemeinheit und geometrischen Exaktheit auf- 
treten, wie sie sonst nirgends anzutreffen sind, und wenn sich an diese neuen 
Formen eine streng gesetzmäßig verlaufende Entwicklung anknüpft, wie sie 
auch wieder nur im Norden zu finden ist, so heißt das doch offenbar, daß diese 
Formen Ausdruck sind der eigenen künstlerischen Gesinnung, auch dann, wenn 
sich ihre Übernahme aus einer verwandten Kunstübung erweisen ließe. Auch 
hier wollen wir also von dem beliebten Rückzug auf den fremden Unbekannten 
absehen; sind die betreffenden Formen konstant, sind sie stilistisch wirksam, 
so sind sie eben nicht fremd und ihre Erklärung kann nur noch in der imma- 
nenten Entwicklung der eigenen Kunst gesucht werden. 

Aus dem Gesagten geht hervor, daß wir keinen Grund haben, die Über- 
tragung fremder Formen aus den südlichen Kulturkreisen um jeden Preis ab- 
zuleugnen, um nur die selbständige Bedeutung der nordischen Kunst zu retten, 
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mehr noch, daß in dem hier zu betrachtenden Fall eine solche Übertragung so- 
gar mehr oder weniger zu erwarten wäre. Um so wichtiger ist es, daß die Her- 
leitung des nordischen Spiralornaments sowohl aus der bandkeramischen wie 
aus der mykenisch-griechischen Kultur unmöglich scheint und zwar aus einer 
Reihe von Gründen, die hier eine kurze Zusammenstellung finden mögen. 
Am unwahrscheinlichsten ist ein Zusammenhang der nordischen Spiralorna- 
mentik mit der neolithischen, bandkeramischen. Denn auch wenn man an- 
nimmt, daß das Spiralornament der Bronzezeit nicht im Norden, sondern in 
Mitteleuropa-Süddeutschland entstand, so ist es doch ganz undenkbar, daß die 
neolithische Spirale, die noch im Verlauf der Steinzeit selber zerstört und ver- 
drängt wurde, die gesamte M.I-Stufe, deren Dauer Reinecke auf zirka sechs 
Jahrhunderte schätzt, überspringt, um darauf plötzlich von neuem zu erschei- 
nen und zwar nicht an den Tongefäßen, sondern an den Metallgeräten. Gerade 
dort, wo das reinste Spiralornament der Bandkeramik anzutreffen war, in 
Böhmen, bildete sich in der frühesten Bronzezeit der Aunjetitzer Stil aus mit 
seinen charakteristischen, ornamentlosen Gefäßen. Auch an eine Einwirkung 
der östlichen Kunst, wo sich leichter krummlinige Formen der Bandkeramik 
in die Bronzezeit hinübergerettet haben könnten, ist nicht zu denken. Soweit 
die Verhältnisse in Ungarn geklärt sind, ist die pannonische Gefäßverzierung 
mit ihren Formen, die an den Spiralvolutenstil der Bandkeramik erinnern, zu 
spät, um hier in Betracht zu kommen". Außerdem zeigt die pannonische Orna- 
mentik keine Einwirkung: nicht nach Norden, wo die Lausitzer Buckelkeramik 
auch weder der Zeitstellung noch der Verzierung nach die Übermittlerin des 
Kreis-Spiralornaments für den nordischen Metallschmuck gewesen sein kann, 
aber auch nicht nach Westen, wo die Verzierung der süddeutschen Tongefäße 
keine Spur dieser Einwirkung aufweist. Eine Ausstrahlung der frühen ungari- 
schen Bronzezeitkultur nach dem Norden kommt um so weniger in Frage, als, 
abgesehen von der Entfernung, die Verbindungen Nordeuropas mit dem Süden 
in dieser Zeit nicht über das wenig bevölkerte Ostdeutschland gingen, sondern 
weiter westlich nach Süddeutschland verliefen. Es scheint sogar, daß das eigent- 
liche Kerngebiet für die Ausbildung des reichen Bronzezeitstils in der M. II- 
Stufe im Norden westlich Mecklenburgs, in Dänemark-Schleswig-Holstein lag; 
es waren aber keine ungarischen, sondern süddeutsche Formen, die auf der 
Linie Bayern— Jütland den Norden erreichten. Endlich ist hervorzuheben, daß 
das Spiralornament der nord- und süddeutschen Bronzezeit aufs engste ver- 
knüpft ist mit und wahrscheinlich sogar entstanden ist aus dem Kreismotiv, 
das in der bandkeramischen Ornamentik keine Rolle spielt, und daß diese Kreise 
und Spiralen sowohl im Norden wie in Süddeutschland von Anfang an einen so 
1. Nach Reinecke, Studien über die Chronologie der ungarischen Bronzezeit, 1899, er- 
scheint die Spirale und das pannonische Ornament erst in der letzten Stufe der un- 
garischen Bronzezeit, entsprechend den M IV- undM V-Stufen im Norden; die Keramik 
der beiden ersten Stufen (M I und M II) war ornamentlos. Diese Feststellungen decken 
sich im wesentlichen mit den sehr vorsichtigen Ausführungen Miskes: „Versuch eines 


chronologischen Systems der ungarischen Bronzezeit“ im Archiv für Anthropologie 43. 
I916—I9I7. 
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scharf ausgeprägten, reinen Charakter tragen, daß es völlig unmöglich ist, sie als 
DerivatedesäußerstunbeständigenSpiralvolutenstilsder Steinzeitzu betrachten. 

Diese hohe Vollendung der nordischen Kreis- und Spiralornamentik dürfte 
nun auch der Abhängigkeit von der mykenischen Kunst widersprechen. An sich 
wäre eine Ausstrahlung der hoch potenzierten griechisch-mykenischen Kunst 
und Kultur nach Norden durchaus denkbar. Wie aber das normale Bild einer 
solchen Ausstrahlung aussieht, haben wir bei der Besprechung der Band- 
keramik feststellen können, und genau das gleiche Bild wird sich noch zeigen 
bei der weit nach Norden sich fortsetzenden Ausstrahlung gewisser Formen der 
frühen italischen Eisenzeit oder der spätrömischen Kunst während und nach 
der Kaiserzeit: die fremden Formen büßen immer mehr ihren ursprünglichen 
Charakter ein, sie werden abgebaut, und was zuletzt bleibenden Bestand in der 
nordischen Kunst findet, verrät kaum noch den Zusammenhang mit dem Süden. 
Von diesem,nach der Formel a—ab—b verlaufenden, Ausstrahlungs- und Ab- 
bauprozeß kann aber in der M. Il-Stufe der Bronzezeit gar keine Rede sein. 
Das süddeutsche und nordische Spiralkreisornament zeigt sich von Anfang an 
in seiner ganzen Frische und Reinheit und je weiter es sich vom Süden ent- 
fernt, desto reicher entfaltet es sich. Außerdem finden sich auf dem Weg nach 
Norden nirgends die ‚Abbauformen‘‘, die nicht nur an das lineare Ornament, 
sondern vor allem auch an die reichen naturalistischen Zierformen der mykeni- 
schen Kunst anknüpfen müßten, wenn überhaupt eine nennenswerte Ausstrah- 
lung bis nach Nordeuropa in Betracht käme. Auch gibt es, in bemerkenswertem 
Gegensatz zu dem Auftreten italischer Importe in der späteren nordischen 
Bronzezeit, in der M. II-Stufe keine eingeführten griechischen Arbeiten; aber 
auch die süddeutsche Bronzezeitkultur zeigt bis zur 4. Stufe (M. III) keine, den 
Gesamtcharakter irgendwie bestimmenden Beziehungen zum Mittelmeer- 
gebiet‘, Vereinzelte Erscheinungen im Norden, wie das Vorkommen der von 
Reinecke erwähnten Glasperlen’, sind für die Erklärung der nordischen Kunst- 
entwicklung ohne Bedeutung. Die Lehrjahre der nordischen Bronzezeit waren 
eben vorbei; die eigne Industrie zeigt eine zunehmende Selbständigkeit, die 
Schmuck- und Gerättypen,.die während der ersten Montelius-Stufe noch eine so 
überraschende Gleichförmigkeit in Ägypten, Troja, Griechenland, Böhmen auf- 
wiesen, weichen jetzt nach den verschiedenen Kulturkreisen immer mehr von 
einander ab. Es entstehen selbständige, reicher entwickelte, nordische bzw. 
norddeutsche Sonderformen (z. B. beim Beil); es bildet sich. auf nordischem 
Boden in dieser Zeit die Bügelnadel aus und zwar, wie es scheint, erheblich 
früher als in Mittel- und Südeuropa, jedenfalls aber unabhängig von den süd- 
lichen Sicherheitsnadeln?. Und endlich erhebt sich die Frage: wenn wirklich 


1. P.Reinecke, Zwei Grabfunde der älteren Bronzezeit in Oberbayern. Altbayrische 
Monatsschrift 1905, S. ıTo, 

2. Derselbe im Altertümer der heidnischen Vorzeit, V. Jüngere bronzezeitliche Funde 
aus Nord- und Süddeutschland. 

3. G. Kossinna, Die deutsche Vorgeschichte. Auch Reinecke vertritt diese Ansicht an 
mehreren Stellen. 
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die ägäisch-mykenische Kunst die Quelle für das üppig blühende Spiralkreis- 
ornament der frühen nordischen Bronzezeit wäre, wie will man es denn er- 
klären, daß Italien, welches die mykenischen Einflüsse nach Westen vermittelte, 
daß Frankreich, wo die Depotfunde in so unvergleichlich höherer Anzahl auf- 
treten und der Verkehr mit dem Mittelmeer offenbar viel intensiver war als im 
Norden, daß dieser ganze Westen mit Britannien, bis wohin der Seeweg manche 
Erzeugnisse der Mittelmeerkultur übermittelte’, keine Spiralornamentik, ja 
nicht einmal einen ausgebildeten kurvilinearen Stil gekannt hat? Liegt hier 
nicht der entscheidende Beweis, daß es eben die eigene geistig-künstlerische 
Veranlagung und nicht die höchstens tropfenweise durchsickernden Einflüsse 
aus dem fernen Süden waren, die dem Norden eine so überragende Stellung in 
der ornamentalen Kunst der Bronzezeit sicherten ? 

Dieses Fehlen des Spiralornaments im gesamten westeuropäischen Kultur- 
kreis, aber ebenso in Rußland und sogar auf Zypern, das dem neuen Nutz- 
material seinen Namen verlieh, zeigt, daß auch hier die technische Erklä- 
rung, welche die neue Form aus dem Metall ableiten möchte, versagt. Die Be- 
schränkung des Spiralornaments auf einen verhältnismäßig schmalen Streifen 
quer durch Europa mit Bayern als Westgrenze, seine höchste Blüte im nor- 
dischen Kerngebiet, das zu allen Zeiten die letzten Möglichkeiten der abstrakt- 
geometrischen Formentwicklung verwirklichte, beweisen, daß es nicht ohne 
weiteres die geschmeidige, dehnbare Bronze war, die diese neue Form bestimmte, 
und die interessante Rolle der Spiralornamentik in der mitteleuropäischen 
Steinzeit bestätigt diese Erkenntnis. Gerade das Spiralproblem scheint mir für 
die Beurteilung der technisch-materiellen Erklärungsmethode im allgemeinen 
höchst instruktiv, weil es die völlige Gleichgültigkeit der Kunstform — des 
Ornaments — gegenüber der technischen Form und sogar gegenüber der pla- 
stıischen Schmuckform zeigt. Denn die Spirale als Körperform, d.h. die 
drahtgewundene Spirale als Abschluß von Armringen, Nadelköpfen oder auch 
für sich oder gepaart als Hängeschmuck kommt überall vor, wo überhaupt 
Bronze Verwendung fand und zwar in der ganzen Bronzezeit, nicht zu vergessen 
in der Jahrhunderte dauernden M. I-Stufe, wo z. B. die Brillenspirale zum 
ältesten Inventar gehört. So wenig wie die Steinzeit den Kreis, den sie in vol- 
lendeter Form bei der Durchbohrung der Steinbeile herstellte, in ihre lineare 
Ornamentik übernahm, weil er ihr keine ‚‚bildkünstlerische‘‘ Form bedeutete, 
so wenig übernimmt die Bronzezeit vor und nach der M. II-Stufe die ihr sehr 
wohl bekannte Spiralform in das reine Ornament. Wenn technische und geistige 
Formen übereinstimmen, so liegt dazu immer ein ganz besonderer Grund vor. 

Es gibt noch andere Deutungen für das nordische Spiralornament: so erklärt 
1. Iberische Idole in der Steinzeit, ägyptische Glasperlen in der frühen Bronzezeit. Die 

vereinzelten Beispiele von in Stein gemeißelten Spiralen, Kreisen, „Labyrinthen‘, 

Hufeisenmotiven usw. in Westfrankreich und Irland haben zur Ausbildung eines. 

ornamentalen Stils keine Veranlassung gegeben. Der Gegensatz dieser wurzel- und 

zukunftslosen Formen zur norddeutsch-skandinavischen Spiralornamentik der Bronze- 


zeit kann zeigen, wie abgeleitete fremde und wie gewachsene bodenständige Kunst- 
formen aussehen. 
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man z. B. den Kreis und die Spirale als Sonnensymbole. Aber der Sonnenkultus 
ist ungleich viel verbreiteter als das Spiralornament. Außerdem wäre nicht ein- 
zusehen, warum die Spirale in der späteren Bronzezeit verschwindet, wo doch 
der Sonnenkultus sicher blieb, und endlich hat noch nie ein symbolisch-reli- 
giöses Zeichen eine Stilform, wie die Spirale in hervorragender Weise ist, be- 
dingt. Daß man auch dieses Spiralornament der nordischen Bronzezeit aus der 
Nachahmung von Stickereien zu erklären versucht, hat wohl nur sympto- 
matische Bedeutung. 

Der Kreis als Mutterform der Bronzezeitornamentik. Prinzipieller Ge- 
gensatz zur Form der Steinzeit. Das Verhältnis zum Träger. Versuchen 
wir nun selber zu einem klaren Begriff dieser neuen Form zu gelangen, so 
kann es sich nur um diese eine Tatsache handeln: die blühende Kunst der 
frühen nordischen Bronzezeit hat sich in Kreis und Spirale als Leitformen 
ausgeprägt. Damit ist die Frage ihrer Herkunft erledigt: diese liegt in der 
geistigen Verfassung ihrer Urheber. Und die weitere Frage kann nur lauten: 
was haben die besagten Formen inhaltlich zu bedeuten und wie verhalten sie 
sich zu der Kunstform der vorhergehenden und der nachfolgenden Zeit? 

Um diese Frage zu klären, muß zunächst das Verhältnis zwischen Kreis 
und Spirale näher ins Auge gefaßt werden. Daß eine der beiden Formen die 
Voraussetzung der anderen ist, ist von vornherein höchst wahrscheinlich, aber 
an der Hand einer sicheren chronologischen Reihenfolge der Erscheinungen 
noch nicht allgemein nachzuweisen. Auf das vereinzelte Auftreten des Kreis- 
ornaments an nordischen Bronzegürteln der M. I-Stufe (Blankenberg, Rossen- 
thin) möchte ich hier kein zu großes Gewicht legen. Dagegen scheint es mir 
wenigstens in einem Fall möglich, dem Kreis die Priorität mit Sicherheit zu- 
zuweisen, nämlich bei der Verzierung der Bronzeschwerter, wo wir geradezu die 
Geburt sowohl des konzentrischen Kreisornaments als der Spirale vor Augen 

haben. 
| Schon bei den Dolchen der Terramaren (Abb. 21a) sehen wir, daß nicht nur 
der Rand der Griffflügel, sondern auch die Köpfe der Niete, die Griff und Klinge 
zusammenhalten, durch einen Saum aus vertikalen Strichelchen hervorgehoben 
werden. Diese Umsäumung der Nietköpfe ist im Prinzip nichts neues, sie ist 
nichts anderes als eine Miniaturausgabe des rein neolithischen Randornaments. 
Neben diesen Randverzierungen können Griff und Klinge der Schwerter noch 
in der M. I-Stufe dann auch ein rein neolithisches, kristallinisches Muster auf- 
weisen (Abb. zıb). Aber schon in der frühen Hügelgräberzeit Süddeutschlands, 
d. h. in der von Reinecke zwischen M.I und M. II eingeschobenen Entwick- 
lungsstufe, begegnen wir der seltsamen Erscheinung, daß neben diesen durch 
Kreise, gestrichelte oder punktierte Linien umrahmten Nietköpfen ein selb- 
ständiges Kreisornament auftritt (Abb. 2ıc). Während wir an diesem Beispiel 
aus der Reinecke B-Stufe noch freie konzentrische Kreise, Nietkopfumrahmung 
und sogar Wolfszähne friedlich nebeneinander finden, zeigen die eigentümlichen 
süddeutschen Schwerter mit oktogonem Griff aus der nächstfolgenden Stufe 
(Reinecke C, M. II) bereits das volle Bekenntnis zu dieser neuen Form der selb- 

gr 
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Abb. 2ı. Entstehung des Kreis- und Spiral- 

ornaments an den Bronzezeitschwertern, (dazu 

Taf. X, ı). a) Terramaren. b) Dänemark. 
c) Norditalien. d) Oberbayern. 


ständigen konzentrischen Kreise (Taf. X, I): in vier Reihen schmücken sie den 
Griff und auf den Griffflügeln erscheinen sie in reicher Ausstattung, eine Er- 
innerung an die alte Verzierung der Griffnägel, die nun selber bezeichnender- 
weise aus dem Ornament ausscheiden‘. Schon an Schwertgriffen der glei- 
chen M. II-Stufe zeigen sich aber an Stelle der Reihen konzentrischer Kreise 
laufende Spiralwindungen und auch das obere Paar Kreise auf den Griffflügeln 
kann zu einer Brillenspirale zusammengefaßt werden (Abb. 2ı1d). Wir sehen 
hier also folgendes: das freie Kreisornament entsteht schon in der Reinecke 
B-Stufe, d. h. vor M. II und zwar in engem Zusammenhang mit einem Rand- 
ornament; erst in derM. II-Stufe entwickelt sich aus dem Kreisornament die 
Spirale. Hier liegt also ein sicherer Fall vor, woder Kreissich chronologisch und 
damit formengenealogisch als die Voraussetzung der Spirale erweist. 

Es hätte selbstverständlich keinen Sinn, diesen Fall zu verallgemeinern und 
die durch die gesamte Bronzezeit über die Metallgeräte zerstreuten Doppelkreise 
aus dem Randornament der Schwertgriffnägel erklären zu wollen. Aber wohl 
ist von allgemeiner Bedeutung die Einsicht, wie leicht der Kreis aus dem alt- 
bekannten Randornament hervorgehen konnte. Denn es gibt noch ganz andere 
Fälle, wo der gleiche Prozeß sich vollzog. So ist die Umsäumung einer runden 
Knauf-, Knopf- oder Zierplatte als bloßes Betonen einer gegebenen Form noch 
durchaus im Sinne der altbekannten Gerätornamentierung gedacht und sie ist 
1. Dieses schöne, oberbayrische, aus dem Nachlaß Jul. Naues stammende Schwert be- 


sitzt nur zwei Griffnägel am Ende der beiden Griffflügel. Ihre Köpfe sind nicht orna- 
mental bezeichnet. 
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denn auch in der neolithischen Kunst anzutreffen; vermehren sich dagegen diese 
Randlinien, nähern sie sich der Mitte der Platte, so geht ihr Charakter als Rand- 
ornament verloren: es entsteht das zentrale Kreisornament. Es gibt aber noch 
weitere Tatsachen, die zu der Annahme führen, daß es.der Kreisist, der am An- 
fang der neuen Formentwicklung steht. Das Spiralornament der zweiten Mon- 
telius-Stufe scheint nichts anderes als ein modifiziertes Kreisornament zu sein. 
Betrachten wir das Spiralmuster an den reich verzierten Schwertgriffen, Brust- 
platten, Halskragen usw., so finden wir, daß die Spiralwindungen so eng zu- 
sammengelegt sind, daß der Eindruck von gemusterten, spiralgefüllten Kreisen 
entsteht, die isoliert nebeneinander stehen und höchstens durch eine Doppel- 
linie, zumeist nur durch eine einzelne Linie oder Punktreihe verbunden werden: 
es sind an eine Schnur gesteckte einzelne Perlen, nicht eine einzige, sich ein- 
und ausrollende Linie (Taf. XI). Ganz allgemein ist daneben besonders im Nor- 
den die Zwischenform der durch eine Tangente verbundenen konzentrischen 
Kreise (Abb. 22c, d). Diese Betrachtung der entwickelten Ornamentik der M.II- 
Stufe scheint somit zu bestätigen, was sich bei der Verzierung der Schwertgriffe 
zeigte: nicht die Spirale, sondern der Kreis, die einfachste Form der 
gebogenen Linie— ohne Krümmungsänderung —,‚istals die Mutter- 
form der bronzezeitlichen Ornamentik zu betrachten. Diese, durch 
die gesamte Bronzezeit beibehaltenen Kreise oder konzentrischen 
Kreise sind die Samenkörner, aus denen sich die Kunstform dieser 
zweiten Periode der altnordischen Kunst entwickeln sollte. 

Diese Tatsache, daß wir im. Kreismotiv die Grund- und Kernform der früh- 
bronzezeitlichen Ornamentik vor uns haben, und daß wir das Entstehen dieses 
Kreises in einzelnen Fällen beobachten können, ist wichtig, weil sie, mag der 
entscheidende Schritt nun im Norden, in Süddeutschland oder auch in Ober- 
italien erfolgt sein, auf jeden Fall die Selbständigkeit dieser Kunst sowohl 
gegenüber der mykenischen als auch der bandkeramischen Spiralornamentik 
aufs neue bestätigt. 

Zugleich aber beleuchtet nun das Kreismotiv als Grundform der bronzezeit- 
lichen Ornamententwicklung den fundamentalen Gegensatz zum steinzeitlichen 
Kunstprinzip. Denn fragen wir uns, wasin den beiden Fällen, wo die Entstehung 
des Kreisornaments zu beobachten war, zunächst geschah, so ist zu bemerken, 
daß die Randverzierung der runden Platte oder die Umsäumung der Nietköpfe 
trotz des Auftretens der zum Kreis geschlossenen Punkt- oder Strichreihe noch 
durchaus traditionell war und als Betonung einer gegebenen Körperform dem 
ursprünglichen Wesen der ornamentalen Kunst entsprach. Das Erscheinen der 
gebogenen Linie war also wie auch bei der Verzierung der frühesten Schwert- 
klingen gewissermaßen etwas Zufälliges; auch die Randlinie der Steinzeitgefäße 
war schließlich ein Kreis, nur kam sie als solcher nicht zum Bewußtsein. Was 
sich nun aber vollzieht, ist etwas ganz neues, ja für das neolithische Empfinden 
Unerhörtes. Denn mit der Loslösung des Saumes von den Nietköpfen hörte 
auch jede Beziehung zum Träger auf: von einem Randornament konnte keine 
Rede mehr sein, die Emanzipation vom Träger, die schon in den späten Stein- 
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zeit angestrebt wurde, verwirklicht sich hier in vollendeter Weise dadurch, daß 
das Ornament sich selbständig neben den Träger stellt, einer vom 
Körper getrennten geistigen Form vergleichbar. Aber auch mit dem Randorna- 
ment der runden Schmuckplatten geschah etwas ähnliches: in dem Grade, wie 
die Randlinie sich vom Rande auf die Mitte zurückzieht, verliert sie ihren 
Charakter als Randornament bis an irgendeiner Stelle der entscheidende Um- 
schlag eintritt und die kreisförmige Linie sich überhaupt nicht mehr auf den 
Rand, sondern auf den Kern bezieht, nicht mehr peripherisch ist, sondern 
zentrisch, nicht mehr dieäußere abtastbare Körperform betont, son- 
dern den inneren, unfaßbaren Kern umspielt: es ist, als ob die Kunst- 
form sich von dem Körper auf die Seele zurückzöge‘. Die Tatsache, daß die 
Kunst der zweiten Montelius-Stufe geradezu schwelgt in dieser Verzierung von 
runden Platten mit immer enger um den Mittelpunkt kreisenden Linien, scheint 
zu beweisen, daß es sich hier durchaus nicht nur um theoretische Erwägungen 
handelt, sondern daß dieses seltsame dialektische Spiel mit der Umkehrung des 
Randornaments in ein Kernornament einen hohen künstlerischen Reiz aus- 
geübt haben muß. Fallen die Mittelpunkte der eingepunzten Kreise aber nicht 
mehr mit dem Kern des Trägers zusammen, sondern gruppieren jene sich in 
Reihen um die Mitte der runden Platte, so hat sich auch hier die neue ornamen- 
tale Form als solche völlig vom Träger emanzipiert. 

Eine Gegenüberstellung der beiden Grundelemente der neolithischen und 
bronzezeitlichen Kunst bestätigt den radikalen Charakter der vollzogenen 
Wandlung. Im Gegensatz zu der körperlosen geraden Linie, die in ihrer Exi- 
stenz völlig vom Träger abhängig war, erscheint der Kreis als ein selbständiges 
in sich geschlossenes Individuum, als ein Mikrokosmos, dessen Teile sich alle 
auf einen Kern, den durchwegs betonten Mittelpunkt dieser Kreise, beziehen. 


ı. Wer die Geschichte der Kunst als Spiegel der geistigen Entwicklung versteht, wird 
darauf gefaßt sein, daß der völlige Wandel der künstlerischen Anschauung, der sich 
in der Bronzezeit vollzieht, auf anderen geistigen Gebieten eine Parallele gefunden 
haben muß. Als eine solche betrachte ich den Übergang von der Körperbestattung 
zur Leichenverbrennung, die sich im Laufe der Bronzezeit durchsetzt. Auch wenn 
wir uns hüten, die Bedeutung der Leichenverbrennung im Sinne moderner religiöser 
Anschauungen zu überschätzen, ist doch nicht daran zu zweifeln, daß ihr ein tief- 
religiöser Sinn zugrunde liegen muß und daß sich in ihr ein, sei es auch noch so 
primitiver Glauben an das lösbare Verhältnis zwischen Körper und Geist (Seele) 
ausspricht. Die prinzipielle Abwendung des geistig-künstlerischen Interesses von der 
gegebenen Zweckform, die endgültige Befreiung des Ornaments als geistiger Form 
von der natürlichen Form des Trägers, die sich in der Bronzezeit vollzieht, erscheint 
da nur als der symbolische Ausdruck der neuen religiösen Anschauung, nach wel- 
cher die Quelle des geistigen Lebens nicht mehr identisch und nicht mehr unlösbar 
verknüpft erschien mit dem natürlichen Körper. — Leider verbieten mir Grenzen 
und Ziel dieser Untersuchung, auf die eminent wichtigen Beziehungen besonders 
zwischen der künstlerischen und religiösen Entwicklung im nordischen Altertum 
einzugehen. Die hier gegebene Andeutung sollte nur zeigen, wie sich die Geschichte 
des altnordischen Ornaments und seines Verhältnisses zum natürlichen, zweckbestimm- 
ten Substrat (Träger) unmittelbar in die Geschichte des altnordischen Geistes in seiner 
wechselnden Beziehung zur Natur übersetzen läßt. 
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Abb. 22. Zellenmuster der früheren Bronzezeit, 
Konzentrisches Kreisornament der M. II-Stufe. 


War das geradlinige Ornament der inneren Struktur, dem Skelett des Trägers 
vergleichbar, das durch seine Haut nach außen sichtbar wurde, so kann man 
beim Kreisornament zutreffender von einer Tätowierung dieser Haut ohne 
Rücksicht auf die darunter liegende Struktur reden. Erschien beim neolithi- 
schen Ornament der Grund selber zu diesen kristallinischen Formen erstarrt, 
so läßt sich das Ornament der Bronzezeit von außen in diesen Grund nieder, 
unter geflissentlicher Vermeidung des tektonischen Gerüstes, der Kanten und 
Ränder des Trägers (vgl. Taf. X, ı). Mit alledem ist die grundsätzliche Selb- 
ständigkeit der neuen Ornamentform gegenüber ihrem Träger, nicht ihre sich 
allmählich durchsetzende Befreiung wie in der neolithischen Kunst erwiesen. 
Aber zugleich ist hiermit auch der gänzlich neue Charakter dieser ornamentalen 
Formenwelt angedeutet: diese selbständigen, vom Leben desTrägers unabhäng- 
igen und somit mit einem eigenen Leben erfüllten Wesen, diese Zellen mit eige- 
nem Kern, die sich in den Boden des Trägers niederlassen, haben nichts Mecha- 
nisches, nichts Kristallinisches mehr an sich, sondern stellen sich vielmehr dar 
als die Samenkörner, die Eizellen, aus denen das organische Leben der gesamten 
späteren Ornamentik hervorgehen sollte. DieEntwicklungsgeschichteder 
ornamentalen Kunst in der nordischen Bronzezeit ist nicht mehr 
dem Kristallisationsprozeß, sondern dem organischen Wachstum 
vergleichbar. 

Die Spirale. Als erstes Produkt dieses Wachstums zeigt sich nun die höchste 
Form, die die frühe Bronzezeit hervorgebracht hat: die Spirale. Hier haben wir 
es mit einem Prozeß zu tun, der sich lediglich auf das neue ornamentale Individu- 
um, die kreisförmige Zelle, erstreckt, sich innerhalb ihrer Grenzen vollzieht und 
die Ansprüche des Trägers gar nicht berücksichtigt. Es sind offenbar neue, nicht 
in der toten Struktur des Trägers wurzelnde, nicht in seiner Physis begründete 
und damit nicht mehr rein physikalisch-mechanische Kräfte im Spiel. Vomkon- 
zentrischen Kreisornament ausgehend, ist die Spirale aus dem Bestreben zu 
verstehen, die Wechselbeziehung zwischen Kern und Peripherie des neuen In- 
dividuums nicht stufenweise, in getrennten Abschnitten, sondern sukzessive, 
in einer unausgesetzt fortschreitenden Linie zu veranschaulichen. Und gerade 
in dieser Eigenschaft der Spirale, ein fortgesetztes Anderswerden, eine beim 
Fortschreiten kontinuierlich zunehmende bzw. abnehmende Spannung vor 
Auge zu führen, zeigt sich der organische Zug ihres Charakters, der unsere 
Auffassung der bronzezeitlichen Kunstform in ihrem Verhältnis zu der mecha- 
nisch-kristallinischen der Neolithik zum erstenmal bestätigt. 
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Wir wollen hier nicht in das Gebiet der konkreten Naturformen und in die 
zur Zeit brachliegenden Gefilde der spekulativen Ästhetik abzweigen, um uns 
von dem organischen Charakter der Spirale zu überzeugen. Es sei nur bemerkt, 
daß nicht nur die spekulativen Ästhetiker, sondern auch Goethe die Spirale ge- 
radezu als die Linie des pflanzlichen Wachstums betrachtet haben’. Was aber die 
konkrete Naturbetrachtung und die abstrakte Spekulationlehren, muß die Kunst 
bestätigen, und sokann manin der Tat sagen, daß, abgesehen von der abstrakt- 
ornamentalen Kunst des Nordens, überall dort, wo die Spirale auftritt, auch 
naturalistisches oder stilisiertes Pflanzenornament in der Nähe ist. Das gilt für 
die Bemalung der Kamaresgefäße, aber ebensogut für das gesamte Pflanzen- 
ornament der Antike, von der mykenischen Wellenranke und dem griechischen 
Palmetten-, Ranken- und Akanthusornament bis zu den Pflanzenranken der 
hellenistischen und römischen Kunst. Interessanter noch ist die Tatsache, daß 
die Spirale wiederholt dann auftritt, wenn ein südliches Pflanzenornament in 
den nördlichen Randgebieten abgebaut wird. Als klassisches Beispiel wurde die 
Spirale der steinzeitlichen Bandkeramik besprochen; in der Bronzezeit selber 
erscheint in Ungarn die Spirale oft in so engem Zusammenhang mit der Ranke, 
daß eine erneute Auseinandersetzung mit naturalistischen Vorbildern aus dem 
Süden vorausgesetzt werden muß; in der La-Tene-Zeit sind es die Kelten, in 
der nachrömischen Eisenzeit die Germanen, die das griechische bzw. spätantike 
Blattwerk zu einem Spiralornament verarbeiten, ja, noch in der germanischen 
Volkskunst unserer Tage, z. B. auf skandinavischen Mangelbrettern kann sich 
die Renaissance-Blattranke in ein reines Spiralmuster verwandeln. Aber es sei 
ausdrücklich betont: mit all diesen, aus einem naturalistischen Pflanzenorna- 
ment abgeleiteten Spiralbildungen, die ich nur anführe, um den pflanzlichen 
Charakter der Spirale nachzuweisen, hat das Ornament der nordischen und 
auch der süddeutschen frühen Bronzezeit nichts zu schaffen; die Spirale ist hier 
vielmehr nur aus dem engen Zusammenhang mit den konzentrischen Kreisen 
zu erklären, der sich darin zeigt, daß, im Gegensatz zu den erwähnten Formen, 
das Bild der in sich geschlossenen, isolierten Zelle gewahrt bleibt, sich nie die 
Spur einer Ranke zeigt. Während auch in der gleichzeitigen mykenischen Kunst 
“die Spirale gerne als stilisierte Naturerscheinung aufgefaßt wird, als Ranken- 
verzweigung, als Tentakel oder Ruderarme des Tintenfisches und Nautilus, als 
Fühler des Schmetterlings, ist von alledem im Norden keine Rede. Das orga- 
nische Leben erscheint potentialiter als abstrakte Form, nicht 
realiteralsnaturalistischesBild. Der Gegensatz zur darstellenden, 


ı. Moriz Carriere, Ästhetik. Leipzig 1859. I, S.260. „Als die Linie des fortschreiten- 
den Lebens nun betrachte ich die Spirale. — So tritt sie denn begriffsgemäß in 
der Pflanzengestaltung herrschend auf.“ „Über die Spiraltendenz der Vegetation“ 
bemerkt Goethe, „daß spirale Organe durch die ganze Pflanze im Kleinsten durch- 
gehen und wir sind zugleich von einer spiralen Tendenz gewiß, wodurch die Pflanze 
ihren Lebensgang vollführt“ usw. Für uns scheint der folgende Satz von ganz be- 
sonderem Interesse: „Diese Spiraltendenz, als Grundgesetz des Lebens, muß daher 
allererst bei der Entwicklung aus dem Samen sich hervortun.“ 


DIE SPIRALE 121 


imitativen Kunst des Südensist der gleiche geblieben, nur hat sich 
die abstrakte Sprache der nordischen Kunst seit der Steinzeit auf 
ein höheres Niveau gehoben: statt kristallinisch-mechanisch ist 
sie vegetabilisch-organisch geworden. 

Das Ornament der zweiten Montelius-Stufe hat sich nicht auf das Spiral- 
und Kreismotiv beschränkt. Schon aus dem autonomen Charakter dieser For- 
men folgt die Unentbehrlichkeit anderer, in ornamentalem Sinn. gesprochen, 
zweckdienlicherer Motive, und so sehen wir, daß überall dort, wo ein Rand be- 
tont, eine Einteilung durchgeführt werden soll, ein einfacheres Ornament den 
strengeren Dienst versieht. In solchen Fällen oder auch da, wo das Zellenorna- 
ment keinen Raum fand sich zu entfalten, wie z. B. auf den Arm- und Hals- 
ringen, mußte und konnte der Formenschatz der tektonischen neolithischen 
Ornamentik beibehalten werden. Dabei ist zu bemerken, daß dieses primäre 
Ornament sich gerne in seiner fortgeschrittenen Gestalt zeigt: als Wolfszähne 
oder als ‚‚Flechtmuster‘‘ aus schraffierten, sich verzähnenden Dreiecken. Bilden 
aber die Formentafeln der Handbücher, denen es nur um ein katalogisierendes 
Verzeichnis der jeweils überhaupt vorkommenden Muster zu tun ist, diese unter- 
geordneten Ornamentformen neben den Spiralkreismotiven ab, so ist wohl zu 
bedenken, daß es sich da nicht nur um völlig ungleichwertige Formen, sondern, 
fast müßte man sagen, um ungleichartige Kunsterscheinungen handelt. 

Kehren wir zurück zu der höheren, spezifisch bronzezeitlichen Form der 
autonomen Spiral- oder kreisgefüllten Zellen, so zeigt sich, daß auch diese sich 
nicht nach eigenem Ermessen frei über den verfügbaren Grund herumtummeln 
dürfen, sondern daß sie, obwohl innerlich frei, nach außen doch wieder dem 
Willen des Trägers folgen müssen. Gerade die Tatsache, daß der Träger jetzt 
nicht nur, wie in der Steinzeit, über seine eigene Struktur gebietet, sofidern sich 
diese selbständigen Individuen dienstbar macht, beweist seine Machtvoll- 
kommenheit und damit wieder den rein ornamentalen Charakter dieser Kunst, 
ja, die Selbständigkeit und die Dienstbarkeit der ornamentalen Form scheinen 
im Spiralkreismuster dieser ersten Phase der nordischen Bronzezeit so ausge- 
glichen, daß in ihm wahrscheinlich die reinste, klassischste Gestalt der nor- 
dischen Ornamentkunst überhaupt zu erblicken ist. Wie diese Zellen dienstbar 
gemacht werden, zeigen die Schmuckplatten, Halskragen, Schwertgriffe usw. 
der M. II-Stufe: sie werden wie Soldaten in Reih und Glied gestellt, werden, 
genau so wie die einzelnen geraden Striche in der frühen Steinzeit, in Zonen 
gereiht, zu Ketten addiert. Solche Zellenreihen umgeben die Rundung der 
Schwertgriffe (Taf. X, ı) wie die Reihen der Striche oder Strichgruppen den 
Hals und Bauch der neolithischen Gefäße; wie Perlenketten legen sie sich auf 
die breiten Halskragen, oder ordnen sich in breiten Bahnen um die Mitte der 
runden Zierplatten (Taf. XI). Es ist richtig und gewiß von grundsätzlicher Be- 
deutung, daß mit den ein- und ausrollenden, fortlaufenden Spiralen ein ganz 
neues Moment auftritt, indem diese selbständigen Individuen von sich aus den 
Willen zur Vereinigung bekunden und nicht bloß, wie die durch eine Tangente 
verbundenen Kreise, ein äußerliches Band erhalten. Aber künstlerisch verwertet 
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wurde dieses Prinzip, aus dem sich eine ganz neue Formsprache hätte ent- 
wickeln können, nicht. Wir werden sehen, daß sich die eigentümlichen Formen 
der späteren Bronzezeit auf einer ganz anderen Grundlage ausbildeten. 
Dieser isolierte Charakter der Spiralkreise, der sich besonders deutlich z. B. 
bei der schönen Brustplatte Taf. XI zeigt, wird auch dann nicht aufgehoben, 
wenn sich aus den tangierenden Linien der konzentrischen Kreise ein Band ent- 
wickelt, daß sich um die einzelnen Zellen schlingt. Aus dem gegebenen Über- 
blick über den Stil der früheren Bronzezeit geht hervor, daß dieses Motiv inher- 
halb der M. II-Stufe nur eine spätere Erscheinung sein kann, eine Feststellung, 
die für die genauere Datierung des berühmten ‚„Sonnenwagens‘ von Trund- 
holm (Seeland) von Wert sein dürfte, da auch dort auf der goldplattierten 
Sonnenscheibe diese um die Zellen herumgelegten Bandwindungen erscheinen. 
Daß es sich in der Tat um eine späte Erscheinung der frühen Bronzezeit handelt, 
beweisen die Schwertgriffe der M. II-Stufe. Denn hier zeigt sich, zusammen mit 
dem erwähnten Motiv, ein völlig neues Prinzip: im Gegensatz zum früheren 
Verfahren mit den flach in den Grund eingeschlagenen Kreisen und Spiralen 
wird der Grund um das Ornament herum tief ausgehöhlt, ja bei der durch- 
brochenen Arbeit an den hohlgegossenen Griffen gewisser gleichzeitiger Schwer- 
ter sogar gänzlich entfernt. 
Spätere Entwicklungsmerkmale des frühen Stils. Parallelen zur - Spätneo- 
lithik. Ein gutes Bild dieses späten Stils der früheren Bronzezeit vermittelt das 
schöne Schwert aus Retzow (Taf. X, 2) im Gegensatz zu dem besprochenen 
oberbayrischen auf der gleichen Tafel. Der etwas abgeschliffene Griff läßt noch 
in jeder der drei wagrechten Zonen das um die Zellen geschlungene Band er- 
kennen: das Band schlängelt sich weiter, die von ihm umspielten Zellen 
bleiben dagegen isoliert. Wo bei dem früheren Schwert die unbezeichnete 
Körperfläche noch die ruhende, solide, einheitlich zusammenhängende Grund- 
lage für das Muster bildete, wird jetzt der Grund möglichst entfernt, ausgetieft 
und dazu bestimmt, eine jetzt verschwundene Harzinkrustation aufzunehmen. 
Sehr charakteristisch ist, daß die Nietköpfe auf den Grifflügeln, die jetzt einen 
reicher profilierten Abschluß erhalten, wieder stark betont werden. Warum dies 
geschah, ergibt sich sofort aus dem stilistischen Zusammenhang: diese stark 
gewölbten Köpfe der Griffnägel, die, wie es scheint, selber gleichfalls durch 
tangierende Bändchen verbunden waren, haben hier keine bloß praktische Be- 
deutung mehr, sie regen auch nicht an zu einer linearen Umrahmung, sondern 
sie wirken als solche, d. h. als stehengebliebene Buckel in dem ringsum aus- 
getieften, einmal mit Harz ausgelegtenGrund. Und durchaus zu diesem neuen 
Erscheinungen paßt nun der sogenannte ‚‚Keilschnitt‘ als obere Umrahmung 
der Griffschultern. Es handelt sich um das uns schon bekannte Zickzack- 
Dreieck-Muster mit ausgestochenen Dreiecken, das beliebte Kerbschnittmuster, 
dem wir in vereinzelten Beispielen schon in der Steinzeit, in reichster, eigen- 
tümlicher Verwendung in der Keramik der gleichzeitigen süddeutschen Hügel- 
gräberzeit begegneten. Schon aus diesen Gründen scheint es verfehlt, dieses 
Ornament aus ähnlichen Erscheinungen in der Ägäis abzuleiten (Reinecke); 


SPÄTERE ENTWICKLUNGSMERKMALE DES FRÜHEN STILS 123 


auch hier kommt es übrigens nicht auf das erwerbbare Wissen von der 
Form, sondern auf den spontanen Willen zu dieser Form an. Das um- 
kehrbareZickzack-Dreieck-Muster war aber in der spätnordischen Neolithik eine 
bekannte und beliebte Kunstform, die Aushöhlung der Dreiecke dagegen paßt 
durchaus zu den soeben an dem gleichen Retzower Schwert beobachteten Er- 
scheinungen. 

Das Auftreten dieses neuen Stils in der Kunst der früheren Bronzezeit hat 
etwas Überraschendes und ohne Frage erhält unsere erste Stilphase der Bronze- 
zeitkunst dadurch den Charakter eines in-sich-gegliederten aber auch in- 
sich-geschlossenen Abschnitts der Entwicklung. Denn daß diese Ver- 
tiefung bzw. Entfernung des Grundes ein gewisses vorläufiges Ende der Ent- 
wicklung bedeutet, ist sofort einzusehen. Die Körperfläche des Trägers, die sich 
noch bei den flach eingepunzten Spiralkreisen souverän erwies, wird jetzt selber 
angegriffen ; ob sie da, wie bei den selteneren durchbrochenen Arbeiten, gänzlich 
beseitigt wird oder auch bloß ausgehöhlt und mit organischer Substanz aus- 
gelegt, bleibt sich gleich: in beiden Fällen ist der Grund des Ornaments nicht 
mehr mit der Körperfläche des Trägers identisch, wird diese letzte grundsätz- 
lich verneint, aufgehoben. Aber auch für die Entwicklung des Ornaments selber 
war diese Zerstörung des Grundes von einschneidender Bedeutung, denn von 
einer weiteren Entwicklung des feinen linearen Stils, den wir in der Blüte der 
Spiralornamentik bewunderten, konnte jetzt keine Rede mehr sein. Die Sprache 
der Linie geht überhaupt verloren — zusammen mit dem Gegenstand gegossen, 
erscheint die ornamentale Form als stehengebliebene Insel in dem ringsum 
ausgefressenen Grund. Man könnte sagen: die Zellen werden in einen fremden 
Boden verpflanzt, in dem sie keine Nahrung finden können und nun ver- 
kümmern. Diese Hand in Hand gehende Zerstörung des Trägers und Verküm- 
merung der ornamentalen Form wird erst recht deutlich bei den Schwertgriffen 
der anschließenden dritten Montelius-Stufe. Hier kann der Körper des Griffes 
ganz aufgelöst werden in einzelne dünne Bronzescheiben, deren Zwischenräume 
einmal durch ähnliche Scheiben aus Horn, Holz, Knochen usw. ausgefüllt 
wurden; auf den rhombischen Knaufplatten stehen aber die vertrockneten 
kreisförmigen Zellen im ausgetieften, mit Harzmasse ausgelegtem Grunde. Noch 
später bekommen die Griffe eine Verschalung aus Holz- oder Knochenplatten, 
deren vergängliche Substanz keine Vorstellung der einstigen Ausschmückung 
mehr gestattet. 

Was hier in der Spätstufe der ersten Bronzezeitphase — großenteils M. II, 
zum Teil M. III — geschieht, erinnert sehr stark an gewisse Vorgänge, die wir 
in. der späteren neolithischen Kunstentwicklung beobachtet haben, wenn Mittel 
und Wege auch noch so verschieden sind. Die Vertiefung oder Durchbrechung 
des Grundes, die Harzinkrustation sind gegenüber der flach eingeritzten Linear- 
ornamentik der Neolithik ebenso radikale Neuerungen wie das Erscheinen der 
kreisförmigen Zellen. Was speziell die Inkrustierung betrifft, so kannte die stein- 
zeitliche Kunst sie als Mittel, das lineare Muster hervorzuheben, und in diesem 
Sinne wirkte sienoch an der Schwertklinge vom Wretakloster aus der M. I-Stufe 
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(vgl. S. ro). Jetzt aber ist es umgekehrt der Grund, der mit einer fremden 
Substanz ausgefüllt wird. Doch ist die stilistische Übereinstimmung mit der 
spätneolithischen Kunst unverkennbar: der Grund wird verdrängt, dort durch 
Verhüllung unter einem Liniengeflecht, hier durch Aushöhlung, Durchbrechung, 
Harzeinlagen; die klare Sprache der Linie geht verloren, dort, indem sie zur 
Füllung von Flächen verwendet wird, hier schon als Folge des Übergangs vom 
eingepunzten zum gegossenen Ornament. Und das Wesentlichste: in engem 
inneren Zusammenhang mit der Entwertung des Grundes und der Entwertung 
der Linie sehen wir sowohl hier wie dort die entschiedene Tendenz nach einer 
malerisch-optischen Wirkung — in der Spätneolithik durch das primitive 
Mittel der Gegenüberstellung verschieden ‚‚getönter‘‘ Flächen oder des aus- 
gesparten, glatten Grundes und gerauhter Flächen; hier, im Spätabschnitt der 
früheren Bronzezeit, wirkt man mit viel radikaleren Mitteln durch den Gegen- 
satz der ausgesparten, blankpglierten Metallflächen zu den mattfarbigen orga- 
nischen Einlagen oder schattengefüllten Austiefungen. Noch deutlicher wird 
diese stilisierte Verwandtschaft, wenn nun auch am Ende der früheren Bronze- 
zeit die so höchst bezeichnende Umkehrbarkeit von Grund und Muster auftritt. 
Hier ist zunächst an den Keilschnitt zu denken, der die wörtliche Über- 
setzung des neolithischen Zickzack-Dreieck-Musters darstellt und, wenn über- 
haupt im früheren Abschnitt der ersten Bronzezeitphase bekannt, doch erst in 
der Spätzeit eine charakteristische Erscheinung bildet. Aber die gleiche Um- 
wertung des Grundes ist in der Verwendung dieses neuen Harzgrundes selber 
zu erblicken, der, zwischen den Bronzerändern eingebettet, selber Schmuck- 
wert besitzt, obwohl er sich seinerseits wieder als den Grund für das ausgesparte 
Zellenornament darstellt. Ganz klar ist der Wechsel von Grund und Muster bei 
den sich regelmäßig abwechselnden Bronze- und Knochen- oder Hornplatten 
an den Schwertgriffen der M. IlI-Stufe: welche Platten hier den Grund, welche 
das Muster darstellen sollen, ist nicht zu entscheiden. 

Es ist für die Kunst der gesamten Bronzezeit bezeichnend, daß diese viel- 
sagenden Stilmerkmale — Zerstörung des Grundes und der Fläche, farbig- 
optische Wirkung, Entwertung der Linie, Wechsel von Grund und Muster —, 
die in der Steinzeit erst nach einer mehrere Jahrtausende langen Entwicklung 
erstrebenswert erschienen und dann noch zum Teil nur angedeutet wurden, 
hier schon im Verlauf der ersten Entwicklungsphase von so ausschlaggebender 
Bedeutung werden; in veränderter, zum Teil verstärkter Gestalt werden wir 
den gleichen Erscheinungen, wie zu erwarten, auch in der späteren Bronzezeit 
begegnen. Wenn anderseits auch die innere Verwandtschaft zu gewissen stilisti- 
schen Erscheinungen in der süddeutsch-mitteleuropäischen Bronzezeit in die 
Augen springt — malerisch-plastische Belebung der Gefäßfläche durch Kerb- 
‚schnitt, Buckeln, Rillen usw. — so setzt sich doch im Norden der neue Stil mit 
eigenen Mitteln als eine völlig selbständige Erscheinung durch. Denn gerade 
diese tiefeingreifende Aushöhlung der Metallfläche und das Ausfüllen mit orga- 
nischerMasseist spezifisch norddeutsch-skandinavisch, nicht süddeutsch-donau- 
ländisch. Dagegen zeigen gewisse gleichalterige süddeutsche Schwerttypen in 


UMKEHRUNGSERSCHEINUNGEN | 125 


= LEN 
rr 277) 
5% IN oO, 


Abb. 23. Umkehrung von Grund und Muster bei der Harzinkrustation. 
a) Knaufplatte eines Schwertes aus Oberbayern (M. II-Stufe). b, d) Knöpfe, 
c, €) Schmuckdosen aus Mecklenburg (M. III- Stufe). 


dem völligen Bedecken des Griffes durch ein feines, nicht mehr als Zellen, son- 
dern als Körnchen wirkendes Spiralmuster, ein Ornament, das dem Norden un- 
bekannt war und der spätneolithischen Flächenmusterung entspricht. 

Umkehrungserscheinungen in der III. Montelius-Stufe. Übergang zur Form 
der späteren Bronzezeit. Noch im Zusammenhangmit derHarzinkrustation und 
dem Wechsel von Grund und Muster ist über eine Erscheinung in der drittenMon- 
telius-Stufe zu berichten, die den Keim einer ganzneuen Formenweltin sich trug. 
Schon bei der Besprechung der frühesten Bronzezeit wurde das Auftreten der 
Randbogenstellung erwähnt und als die krummlinige Übersetzung der neolithi- 
schen Winkellinie erkannt. Als Randornament auf den runden Flächen der 
Schwertknaufplatten, Knöpfe, Schmuckplatten oderamflachen Boden.derfrühen 
nordischen Schmuckdosen spielt dieses Muster inder M. II-undM. III-Stufe eine 
große Rolle (vgl. Abb. 24a als frühes Beispiel aus der Reinecke B-Stufe). Denkt 
man sich nun die von diesen Randbogen umschlossene zentrale Fläche aus- 
getieft und mit Harzmasse ausgefüllt, so entsteht plötzlich ein ganz neues 
Muster: die Randbogen werden zu Randlappen und diese bestimmen ein 
zentrales, von der Mitte der runden Fläche ausstrahlendes Sternmuster mit 
ebenso vielen Strahlen als das frühere Randornament Bogen zählte (Abb. 23a). 
Es hängt nun ganz von dem Flächenverhältnis zwischen Randlappen und zen- 
traler Grundfläche ab, ob dieses, aus dem alten Grund bestehende Sternmuster 
auch als solches hervortritt; beim Schwertknauf (Abb. 23a) dürfte dies noch 
nicht der Fall sein, dagegen dehnen sich auf den Schmuckknöpfen und -platten 
(Abb. 23b—e) die Randlappen so sehr auf Kosten des alten Grundes aus, daß 
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dieser unmittelbar als das eigentliche, sternförmige Muster erscheint. Besonders 
dann, wenn die Spitzen der Sternstrahlen den Rand nicht mehr berühren, ist 
das Umschlagen von Grund in Muster, Muster in Grund entschieden (c. d);in e 
hat sich die Fläche der Randlappen so sehr ausgedehnt, daß man ohne Kenntnis 
der Übergangsformen nie dazu kommen würde, in den schmalen, harzausge- 
füllten Armen des Kreuzes die Reste des alten Grundes zu sehen, um so weniger, 
alsan den Basen der nicht mehr erkennbaren Randlappen ein neues Randbogen- 
ornament erscheint. 

Bei diesem, in der M. III-Stufe äußerst beliebten Sternmuster verschwindet 
das lineare Ornament; die Linie ist nur noch daals Kontur des Sterns, der nun 
seine Strahlenspitzen mehr oder weniger einziehen kann, ihre Zahl vergrößern 
oder verringern, ohne neue Gestaltungsmöglichkeiten in sich zu enthalten. 
Von ungleich größerer Bedeutung für die Entwicklung der Form mußte es daher 
sein, als die Aufmerksamkeit sich nicht mit der umrahmten Grundfläche be- 
faßte, sondern auf das lineare Muster als solches gerichtet blieb. 

Schon in der zweiten Montelius-Stufe ist die Tendenz zu beobachten, die 
Elemente der Randbogenreihe straffer zusammenzufassen und der von der Mitte 
der runden oder ovalen Fläche ausgehenden Anziehungskraft nachzugeben. 
Die auf dem Rand stehenden Rundbogen werden gestelzt (Abb. 24b), sie ver- 
wachsen seitwärts miteinander und zugleich vervielfachen sich die Scheitel- 
linien: es ist als ob aller Saft in diesen der Mitte der Grundfläche zugekehrten 
Teilen zusammenfließt. Dann folgt, bei den Schwertknaufen anscheinend noch 
in der zweiten, bei den nordischen Schmuckdosen in der dritten Montelius-Stufe, 
die entscheidende Wendung: die Bogenstelzen verlassen den Rand, es bleibt 
ein breites, aus den Bogenscheiteln hervorgegangenes Wellenband mit spitzen 
Wellenbergen, also wiederum ein sternförmiges Muster, diesmal aber als lineares 
Ornament (Abb. 24c, d). 

Diese ganze Entwicklung erinnert stark an jenen Vorgang der ‚„Konzen- 
tration‘‘, dessen wir bei der Erklärung des Kreisornaments gedachten, bei dem 
sich aus der fortgesetzten Wiederholung der zum Kreise geschlossenen Rand- 
linie mit immer kleinerem Radius ein zentrales Kreisornament ergeben mußte. 
Indem sich aber auch beim Randbogenornament die Aufmerksamkeit von der 
Peripherie, von der abtastbaren Grenze, d. h. von der äußeren Erscheinung des 
Trägers auf dessen Kern zurückzog, trat zugleich eine eingreifende Wandlung 
der Form ein: das Randornament wurde nicht nur Kernornament, sondern 
aus der Reihe vieler, isolierter Elemente entstand ein einziges, in der 
Mitte der Grundfläche zentralisiertes, nach außen differenzier- 
tes Individuum. Statt der Vielheit der zu einer Reihe addierten, tektonisch 
— durch den Rand — begründeten Elemente, sehen wir die Einheit eines radial 
gebauten Wesens, das kraft einer inneren, unfaßbaren Energiequelle seine Or- 
gane, die Sternstrahlen, aussendet. Hiermit ist zugleich der Unterschied zu den 
in sich beschlossenen Zellen der früheren Bronzezeit bezeichnet: konnten wir 
dort vergleichsweise von Keimzellen oder Samenkörnern sprechen, so ist dieses 
neu entstandene ornamentale Individuum nur mit komplizierten, organisierten 
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Abb. 24. Übergang vom Rand- zum Kernornament. a bis c) Schwertknaufplatten aus 

Norditalien und Oberbayern a)zu Abb.2ı,c. b)zu Taf.X,ı. dbisf) Bodenverzierung 

von Schmuckdosen und eines Hängebeckens aus Mecklenburg. a) aus der Rei- 

necke B-Stufe. bundc) aus der M. II-Stufe. d und e) aus der M. IV-Stufe. f) aus 
der M, V -Stufe. 


Lebensformen zu vergleichen, wobei es vom ästhetischen Standpunkt gleich 
bleibt, ob man an das schematische Bild pflanzlicher (Blumenkrone) oder nie- 
driger tierischer Formen (Seesterne, Quallen) denkt. Im letzten Kapitel wird 
uns diese Frage noch etwas näher beschäftigen. 

Der hier geschilderte Übergang vom tektonischen Randornament zum orga- 
nischen und organisierten Kernornament ist für die anschließende Entwicklung 
von so ausschlaggebender Bedeutung, daß wir mitihm den Anfang einer neuen, 
der zweiten Phase der nordischen Bronzezeitkunst zu setzen haben. Von stil- 
kritischem Standpunkt ist die Stufeneinteilung desMontelius-Systems also nicht 
gut durchzuführen. Der Höhepunkt der ersten Stilphase der nordischen Bronze- 
‚ zeit liegt inM. II, die Grundlage der neuen Formsprache, die erst in M. V ihren 
vollendeten Ausdruck fand, wurde vermutlich schon in M. III gelegt; die zwi- 
schenliegende M. IV-Stufe macht den ersten Anfang mit dem Ausbau der neuen 
Form. Die 3. und 4. Montelius-Stufe sind also in der künstlerischen Entwick- 
lung eine Zeit des Ausklingens der ersten sowie der Vorbereitung der zweiten 
Stilphase, und so ist es begreiflich, daß die scharfe Trennung zwischen M. TI 
und M. III einerseits, M. IV und M. V andererseits nicht von allen Forschern 
übernommen wird. Wir sind aber gezwungen, wenigstens bei der Beurteilung 
der rein künstlerischen Vorgänge die Grenze zwischen der früheren und der 


späteren Bronzezeit etwas weiter aufwärts innerhalb der M. III-Stufe zu ver- 
legen. 
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Verfolgen wir die Entwicklung der nordischen Kunstform weiter an der Hand 
der spezifisch nordischen Schmuckdosen und Hängebecken, die mit ihrer 
Bodenverzierung eine selten schöne, lückenlose Formenreihe darstellen, so zeigt 
sich in M. IV die Lebenskraft der neu geborenen Form darin, daß die Strahlen- 
spitzen des radialsymmetrisch gebauten Individuums in kleine, spiralig ge- 
krümmte, einzelne oder gepaarte Ränkchen auslaufen. Nehmen wir zunächst 
den ersten Fall, daß jede Spitze nur-eine Spiralranke oder Tentakel aussendet, 
so zeigt sich, daß diese, zuerst nur fadenförmig (Abb. 24e), sich in der M. V-Stufe 
zu kräftigen Spiralhaken entwickeln und an den Bandkörper des Sterns be- 
teiligen. Verringert sich gleichzeitig die Zahl der Ausstrahlungen auf 3 oder-4, 
so entsteht also eine Wirbelform, die Triskele oder ein Hakenkreuz mit ge- 
krümmten Armen (Abb. 24f), wobei ausdrücklich zu betonen ist, daß diese 
Formen, wenigstens hier, mit dem bekannten rechtwinkligen Hakenkreuz nicht 
das Geringste zu tun haben. Ob diesen Wirbelformen der späten Bronzezeit, 
die besonders als zentrales Ornament an dem Boden der Hängebecken. sehr 
beliebt sind, überhaupt symbolische Bedeutung beizumessen ist, kann uns hier 
gleichgültig sein. Jedenfalls brauchen sie diese unkünstlerische Begründung 
nicht, und kommt es zunächst einmal darauf an, festzustellen, daß es sich hier 
um organisch gewachsene, durch eine ununterbrochene Entwicklung aus dem 
uralten Randbogenornament hervorgegangene Formen handelt. 

Das Wellenbandmuster. Hand in Hand mit dem Werden dieser zentralen Wirbel- 
formen gehteineandere,in dieBlüte derzweitenPhaseeinmündende Entwicklung. 
Schon der flache Boden der früheren Bronzedosen (M.III) konnte in Zonen ein- 
geteilt werden, zunächst also in eine innere zentrale Fläche und einen ringsherum 
“ laufenden Streifen. In diesem Fall konnte sich das Randbogenornament wieder- 
holen: einmalsaßen die Randbogen auf dem äußeren Rand auf, dann aber auch 
auf der inneren Teilungslinie. Im Lauf der geschilderten Entwicklung konnte 
infolgedessen nur aus der inneren Randbogenreihe das erwähnte zentrische 
Muster entstehen; die äußere Reihe konnte ihren peripherischen Charakter 
nicht ganz verleugnen, verwandelte sich nun aber in ein Wellenband mit zu- 
gespitzten Wellenköpfen, das die Mitte der Grundplatte und das dort ent- 
standene zentrale Ornament in einiger Entfernung umkreist (vgl. die spätere 
Form Abb. 24f.). An den aus diesen kleinen Schmuckdosen (8 cm Durchmesser 
bei3 cm Tiefe) hervorgehenden Hängebecken von ansehnlicher Größe (bis 23cm 
Durchmesser und 171. cm Tiefe), die zu den schönsten und auffallendsten Er- 
zeugnissen der Spätzeit gehören, spielen diese Wellenbänder eine sehr große 
Rolle, weil sie den jetzt tief gewölbten Boden in mehreren Zonen und in reicher, 
mannigfaltiger Ausgestaltung der Grundform umfließen. Besser als aus der Be- 
sehreibung sind diese nicht mehr so leicht benennbaren Formen, die der üppig 
blühenden Phantasie einer überreifen Kunst entsprangen, aus den hier abge- 
bildeten Mustern zu verstehen (Abb. 25, 26, 27, Taf. XII). Als Grundlage ist 
in den meisten Fällen das erwähnte Wellenband leicht zu erkennen. An den 
spitzen Wellenscheiteln entwickelt sich aber ein üppiges Leben: wie bei der 
soeben beschriebenen zentralen Figur setzen sich breite, spiralige Krümmungen. 
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* Abb. 25. Wellenbandmuster der späteren Bronzezeit. 


an, die den Bewegungsfluß in sich aufnehmen und wieder zum Wellental zurück- 
führen (Abb. 25a), oder sie senden S-förmig geschlungene Ranken aus 
(Abb. 25b, c; 26a). Sehr beliebt ist die Verbindung der Wellenköpfe 
unter sich durch ein S-förmiges Band (Abb. 25d, Taf. XII äußere Zone?). Öfters 
setzten sich an dem Wellenband derM.IV-Stufe nicht einzelne, sondern gepaarte 
Spiralhäkchen an; im Verlauf ihres Wachstums konnten sich diese nach außen 
und oben umbiegen und sich über dem Wellenscheitel vereinigen: es entstehen 
die höchst eigentümlichen pilz- oder medusenähnlichen Formen (Abb. 25e oder 
Taf. XII, mittlere Zone). Verwachsen diese Spiralhäkchen nicht miteinander, 
sondern mit ihren Nachbarn, so ergibt sich das Muster Abb. 26b. Neben diesen 
phantastisch geschlungenen Formen begegnet aber auch die gewöhnliche Welle 
(Abb. 27) und, durchaus in diese Formenwelt passend, weshalb die Herleitung 
aus der südlichen Kunst voreilig wäre, der reine Mäander, selbstverständlich 
mit gekrümmten Windungen (Abb. 25f). 

Mit dieser Auswahl der gebräuchlichsten Formen besitzen wir das Material 
zur Beurteilung des stilistischen Gegensatzes zur ersten Phase, als deren Ver- 
treter sich ungesucht die reich mit Spiral- oder Kreisornament geschmückten 
flachen Brustplatten der zweiten Montelius-Stufe anbieten (vgl. Taf. XI und 
XII). In beiden Fällen sind es die breiten, um die Mitte der Grundfläche krei- 
senden Bahnen, die mit einem flach eingepunzten Muster gefüllt werden. Und 
da zeigt die vergleichende Gegenüberstellung: diese isolierten, mit konzentri- 


ı. In der, um eineinhalb bis zwei Jahrtausende älteren Tripolje-Kultur Südrußlands 
erscheint ein sehr verwandtes Muster (Kossinna, Der Ursprung der Urfinnen usw. 
Taf. XXXIN), ein Beweis, wie gefährlich es ist, auf Grund einer äußeren Ähnlich- 
keit, die bodenständigen, gewachsenen Formen der nordischen Kunst aus dem Süden 
abzuleiten. 
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schen Kreisen oder Spiralen gefüllten Zellen des früheren Stils, die höchstens 
durch eine dünne Schnur verbunden wurden, werden jetzt gleichsam gesprengt 
und aus ihnen ergießt sich als breites Band — nicht als körperlose Linie! — 
die Welle oder Ranke, die sich ununterbrochen weiterschlingt und ihre Ver- 
zweigungen aussendet. Auch wenn wir des tatsächlichen Herganges der voll- 
zogenen Entwicklung, der Entstehung aus der Vielheit der Randbogen, ge- 
denken, bleibt das Ergebnis das gleiche: statt einer Vielheit selbständiger Ele- 
mente zeigt sich ein einziges, von einem Saft durchströmtes, immer weiter 
kriechendes oder schlängelndes Individuum. Auch hier wiederholen sich regel- 
mäßig die gleichen Elemente, aber diese beteiligen sich an dem gemeinsamen 
Leben, sind in den einen Fluß aufgenommen. Sie stellen sich nicht als selb- 
ständige Wesen dar, sondern sind eher den gleichförmigen Organen — Blättern, 
Ranken — der Pflanze vergleichbar, wie denn überhaupt das Erscheinen einer 
schematisch dargestellten Ranke inmitten dieser Formen kaum auffallen würde. 
Gibt es doch Fälle, wo sich aus dem freien Ende der Rankenschlingungen zuerst 
runde Knospen, dann jene eigentümlichen Formen entwickeln, die, obwohl von 
animalischer Abstammung, an dieser Stelle und in dieser Umwandlungdurch- 
aus den Eindruck von Blüten (Lippenblumen) erwecken (Abb. 25b — 26a — 
25c). Der Gegensatz ist also, an einem Vergleich mit der natürlichen Form- 
entwicklung beleuchtet, klar: diese fertigen Formen unserer 2. Stilphase ver- 
halten sich zu den Leitformen der ı. Phase wie die bewegende, in stetem Wachs- 
tum begriffene, stetig die Form wechselnde und doch die gleichen Formen 
wiederholende Pflanze sich zum ruhenden, in sich beschlossenen Samenkorn 
verhält. Denn die Spiralbildung der frühen Bronzezeit erschien noch als eine 
interne Angelegenheit, als ein inneres Wachstum der Zelle, die Spirallinie blieb 
im Kreise eingekapselt, griff nicht über ihn hinaus in den umliegenden Grund. 
Nichts ist da lehrreicher als ein Vergleich zwischen den so sehr verwandten 
Bildungen des frühen Spiralkreis- und des späten Spiralbandornaments 
(Taf. XI und Taf. XII innere Zone). 

Wie sehr es auf dieses Bewegen, dieses unausgesetzte Weitergleiten ankommt, 
zeigt sich darin, daß es uns auf verschiedene, manchmal ganz raffinierte Weise 
unmöglich gemacht wird, diese komplizierten ‚Individuen‘ in einzelne Teile 
zu zerlegen. Die Schlingen greifen in- und übereinander, jede findet in der vor- 
hergehenden ihre Voraussetzung, oder auch zwei Reihen von Formen a und b 
erscheinen so verkettet, daß die b-Elemente sich jeweils als komplementäre Form 
zweier benachbarten a-Elemente ergeben: es ist nicht möglich, die a-Elemente 


Abb. 26. Wellenbandmuster von einem Hängebecken aus Oranienburg. 


Berlin, Prähistorische Sammlung. 


DAS WELLENBANDMUSTER 131 


Abb. 27. Wellenbandmuster von einem Hängebecken aus Bohuslän, 
Schweden. 


voneinander zu trennen, ohne die b-Elemente gewaltsam zu zerschneiden 
(Abb. 25e, f). Es handelt sich um die sogen. reziproken Muster, zu denen im 
Grunde genommen auch schon die einfache Welle gehört. Aber gerade beim 
Wellenmuster stoßen wir auf ein ganz raffiniertes, wenn auch einfaches Mittel, 
das Durchgehen der Bewegung zu betonen, indem mitten in den ‚Ab- 
hängen“ zwischen Wellenberg und Wellental kreisförmige Augen eingelassen 
werden: es werden also gerade die Stellen, wo die Bewegung nach Überwindung 
des Wellenberges wieder in vollem Fluß gelangt, besonders hervorgehoben 
(Abb. 27). 

In diesem Unterschied zwischen der Reihung der Zellen einerseits, der rhyth- 
mischen Wiederholung der gleichen Formveränderungen andererseits liegt aber 
auch ein prinzipiell verschiedenes Verhalten des Ornaments zu seinem Träger. 
Denn es ist klar, daß die Wiederholung der Zellen in der ersten Stilphase, die 
Ordnung ihrer Vielheit zu einer Reihe, die der Form des Trägers angepaßt ist, 
nur einer fremden Macht zu verdanken war — sie lag nicht im Willen der be- 
ziehungslos nebeneinander stehenden Zellen selber, sondern erfolgte auf Befehl 
des Trägers. In der zweiten Phase dagegen geschieht die regelmäßige Wieder- 
kehr der gleichen Schlingen, Spiralranken usw. aus freiem Willen, sie erscheint 
innerlich begründet und vorbereitet. Mit anderen Worten: der Träger hat hier 
nichts mehr anzuordnen und zu befehlen, sondern das Ornament kommt ihm 
aus freien Stücken entgegen. Es dient ihm nicht, sondern begleitet ihn. 
Stelmerkmale der späteren Entwicklungsphase. Parallelen zur Spätneoli- 
thik. Hiermit bekommt das System der altnordischen Kunstentwicklung schon 
ein festeres Gefüge. Obwohl wir es mit einer höheren Klasse von Formen zu 
tun haben, die, den neolithischen, mechanisch-tektonischen gegenüber organisch 
und an und für sich genommen von Anfang an selbstbestimmt und frei sind, 
wiederholt sich doch unverkennbar die in der neolithischen Kunst beobachtete 
Wandlung von dienender Unterordnung unter den Träger zur begleitenden 
Nebenordnung. Aber die Analogie mit der neolithischen Kunstentwicklung geht 
sehr viel weiter und findet sogar in ganz charakteristischen Details ihren Aus- 
druck. Mußten wir den Kreis als die eigentümliche Grundform der bronzezeit- 
lichen Ornamentik dem neolithischen geraden Strich gegenüberstellen, so ent- 
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spricht das Wellenband der späteren Bronzezeitphase durchaus dem spät- 
neolithischen Winkelband. Daß in Mitteleuropa dieses Winkelband seiner- 
seits aus einem Spiral- und Bogenband hervorging, bestätigt in willkommener 
Weise diese Verwandtschaft. Auch das Winkelband war aus dem Bestreben zu 
verstehen, statt der trockenen Reihung isolierter Elemente eine durchgehende 
Bewegung zu geben, auch bei ihm ergab sich schon eine gewisse Unteilbarkeit 
des Musters auf Grund der Tatsache, daß jede Zerlegung die Halbierung irgend- 
eines Schenkelpaares bedeutete. Weiterhin sehen wir sowohl in der späteren 
Stein- als Bronzezeit den Übergang von der mathematischen, körperlosen und 
dadurch vom Grund abhängigen Linie zum körperhaften, in sich gefestigten 
Band. Die organische Zusammenfassung der isolierten Elemente der früheren 
Bronzezeit zu den organbehafteten, in sich differenzierten Wesen der Spätzeit 
entspricht der in der Spätneolithik beobachteten primitiven Organisation der 
geradlinigen Teile zu zusammenhängenden Ornamentsystemen bzw. zum Farn- 
blatt-, Tannenzweigmuster usw. Noch ein äußerst bezeichnendes Detail sei hier 
erwähnt: in verschiedenen spätneolithischen Gruppen war das Bestreben fest- 
zustellen, die ‚‚kristallinische‘ Isolierung des Ornaments von seiner Umgebung 
aufzuheben durch begleitende Punktreihen. Genau die gleiche Erscheinung zeigt 
sich in der späteren Bronzezeit, wo die streng lineare Begrenzung des Wellen- 
bandes gerne durch begleitende, punktierte Linien aufgehoben wird, so daß die 
Form gleichsam in ihre Umgebung ausstrahlt (Abb. 26). Werden diese punk- 
tierten Linien aber durch Reihen vertikaler Strichelchen, die an dem Körper 
haften, ersetzt (Abb. 25e), so zeigen sie sich als ein ‚Haarkleid‘, das sich be- 
‘sonders an den blütenartigen Abschlüssen der Rankenverzweigungen sofort als 
solches zu erkennen gibt (Abb. 25c). Bei dieser weitgehenden Übereinstimmung 
und nach dem, was wir in der Spätentwicklung der früheren Bronzezeit fest- 
gestellt haben, spielt der Wechsel von Grund und Muster eine geringere Rolle 
als man erwarten sollte. Allerdings ist die überraschende Umkehrbarkeit der 
gegebenen Form, die absichtlich erzeugte Zweideutigkeit, auch hier von aus- 
schlaggebender Bedeutung bei diesen ineinander verschränkten, reziproken 
Mustern, bei denen nicht zu entscheiden ist, welche Form eigentlich die primäre, 
beabsichtigte, welche die zufällige Ergänzung sein soll. Aber nur bei wenigen 
dieser Wellen- und Rankenmuster wird der Grund in dieses dialektische Spiel 
einbezogen: bei dem sehr beliebten Muster Abb. 25d schließen die breiten 
Wellenbänder, deren Verlauf nicht mehr so leicht erkennbar ist, schmale, 
S-förmige Streifen des glatten Grundes ein, die nun auf den ersten Anblick für 
das einfachere Muster gehalten werden können. Im Original zur Abb. 26b wir- 
ken die eingeschlossenen bohnen- oder nierenförmigen Grundflächen stärker als 
Muster, als hier in der vergrößerten Darstellung; es gibt aber auch Beispiele, 
daß ein schmales, linzenförmiges ‚Grundmuster‘ vom geschlossenen Fluß 
der breiten, in ihrer Struktur schwer verständlichen, Wellenbänder um- 
spült wird". ® 

Bei der malerischen Tendenz der Kunstform, die wir hier, in dieser späten 
1, Vgl. S. Müller, Ordning af Danmarks Oldsager, Bronzealdern, Abb. 396. 
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Entwicklungsphase, mit Sicherheit erwarten dürfen, muß es auffallen, daß die 
spezifisch malerischen Mittel, deren sich schon die Kunst der ausgehenden 
früheren Stilphase mit so großer Zielsicherheit bediente, jetzt keine Anwendung 
mehr finden. Eine Durchbrechung oder Aushöhlung des Grundes und dessen 
Ausfüllung mit Harz findet kaum mehr statt, und zwar nicht nur bei der Ver- 
zierung der dünnwandigen Hängebecken. Zwei Gründe mögen hier maßgebend 
gewesen sein: diese inhaltlich so bedeutsamen Formen brauchen zu ihrer freien 
Entfaltung den sie umgebenden Grund, wie die freie Zeichnung die weiße Papier- 
folie braucht. Man konnte zur Not die geschlossenen Zellen der Frühphase aus- 
sparen und den Grund ringsherum beim Guß tiefer legen und mit Harzmasse 
ausfüllen, aber nicht dieses reiche Muster mit seinen feinen Verästelungen und 
um sich tastenden Fühlern. Als indifferente Folie für das Muster spielt der 
Grund also eine ganz neue Rolle. Aber wichtiger noch: diese breiten, einge- 
punzten Bänder haben durch den Gegensatz zum blank polierten Metallan und 
für sich einen ausgesprochen optisch-farbigen Wert. Schon beim entwickelten 
Spiralkreisornament der frühen Bronzezeit zu beobachten, scheint dieses Spiel 
mit den gerauhten, bald das Licht absorbierenden, bald selber leuchtenden 
Bandstreifen in ihrem Gegensatz zur glatten Metallfläche jetzt noch zielbe- 
wußter durchgeführt, zum Teil unter offenbarem Verzicht auf die klare Sprache 
der Form. In dem Aussparen glatter Grundflächen im gerauhten Muster zeigt 
sich ein Raffinement, wie es ganz ähnlich bei gewissen spätneolithischen Gefäß- 
verzierungen hervortrat (Rössen), nur daß in der stumpfen Tonmasse nicht 
annähernd die gleiche optische Wirkung erzielt werden konnte wie hier in der 
einmal glänzenden Bronzefläche (vgl. Taf. XII). 

In eindringlichster Form’belehren uns über diese optisch-malerische Tendenz 
in der Kunst der späten Bronzezeit die sehr charakteristischen Halsringe der 
fünften Montelius-Stufe. Die frühesten Hals- oder Armringe waren aus einer 
runden Stange hergestellt; sie besaßen eine glatte Fläche, die durch ein gerad- 
liniges Muster aus Strichgruppen, Wolfszähnen usw. verziert werden konnte. 
Schon in der M. II-Stufe können diese Halsringe ihre glatte Oberfläche ver- 
lieren durch eine wirkliche oder nachgeahmte Drehung der Metallstange: der 
Ring wird schräg gerippt. Bei den sog. ‚Wendelringen‘‘ der späten Bronze- 
zeit ist aber die zugrunde liegende Bronzestange vierkantig, und wird abwech- 
selnd nach links und nach rechts tordiert (Taf. XIII, L; durch flügelartige Ver- 
breiterung der blattdünnen Kanten kann die Wirkung aber noch bedeutend 
gesteigert werden). Infolgedessen wird bei diesen Wendelringen nicht nur die 
Fläche gänzlich aufgelöst, sondern der ganze Körper wird tief aufgerissen, seine 
Struktur zerstört, es wechseln unvermittelt tiefe Schatten und beleuchtete 
Kanten. Wir denken an verwandte Erscheinungen, Buckelverzierung, Kanne- 
lierung usw. in der Keramik der mitteleuropäischen Bronzezeit, aber gerade 
die Schraubenwindung erscheint in der spätesten Bronzezeit als ein allgemein 
verbreitetes, höchst charakteristisches Merkmal: schräg kannelierte Gefäße 
finden sich z. B. in den schlesischen Urnenfeldern', schraubenförmig gewundene 


1. Vgl. OÖ. Mertins, Wegweiser durch die Urgeschichte Schlesiens 1906. Abb. 132. 
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Halsringe in der vierten — letzten — Stufe der ungarischen Bronzezeit"; reichste 
plastisch-malerische Ausgestaltung und schraubenförmige Einkerbung der va- 
senförmigen Köpfe zeigen gewisse süddeutsche Nadeln vom Ende der reinen 
Bronzezeit (Taf. XIII, 2); spätbronzezeitliche Bügelnadeln vom Unterrhein 
können am Bügel die gleichen tief einschneidenden Windungen aufweisen wie 
die Wendelringe (Nadel aus Köln im Mus. Berlin) usw. Die Wendelringe der 
spätnordischen Bronzezeit zeigen, mit welchen radikalen Mitteln die ausgehende 
späte Stilphase die malerisch-optischen Tendenzen, die sich gleichfalls im späten 
Stil der ersten Phase bemerkbar machten, wieder aufgriff, dann aber auch, wie 
ihre rücksichtslose Durchführung auf Kosten des Trägers geschah, dessen Kör- 
per zu dem beabsichtigten Zweck ganz auseinandergerissen wird. Schien die 
Fläche der Hängegefäße nur die geduldete, weil unentbehrliche Folie für die 
Entfaltung der eigenwilligen ornamentalen Form, so wird bei den Wendelringen 
der gesamte Körper zum Ornament. 

Das Tierornament der spätnordischen Bronzezeit. Fremde Einwirkung und 
immanente Formentwicklung. Wir dürfen die Besprechung der bronzezeitlichen 
Kunstentwicklung nicht beschließen, ohne des höchst eigentümlichen Drachen- 
ornamentszugedenken, das, zum Teilin organischem Zusammenhang mit den 
beobachteten Wachstumserscheinungen stehend, in seiner späten Entwicklung 
den Rahmen der Bronzezeitkunst zu sprengen scheint. Die GeburtdiesesDrachen- 
oder Schlangenornaments ist ein Musterbeispiel für die Auseinandersetzung zwi- 
schen der nordischen und südlichen Kunst und um sölehrreicher, als wir sie bis in 
die kleinsten Einzelheiten verfolgen können. Zugleich kann die Entstehung des 
nordischen Drachenornaments zeigen, wie sehr wir beim Einfließen fremder, 
südlicher Formen die selbständigen Entwicklungstendenzen in Rechnung zu 
stellen haben. 

Wie der Name andeutet, haben wir es mit einer prinzipiell neuen Form, mit 
einem ausgesprochenen Tierornament zu tun. Wohl konnte auch das Orna- 
ment der Hängegefäße, besonders das zentrale Bodenmuster, einen Anklang 
an die Gestalt niedrig organisierter Tiere zeigen (Seesterne, Quallen mit spiralig 
gekrümmten Fühlfäden), aber diese radial gebauten, richtungslosen Wesen sind, 
rein ästhetisch betrachtet, selber noch kaum vor pflanzlichen Bildungen zu 
unterscheiden. Jedenfalls geht das Drachenornament mit seiner ausgesproche- 
nen Richtung, seinem deutlich erkennbaren Kopfund dem oft stark betonten 
Auge einen erheblichen Schritt über die Gestalt dieser niedrigen Tierorganismen 
hinaus (Taf. XIV, ı, obere Zone; Abb. 28, 29). 

Die fremde Vorlage zum nordischen Drachenornament ist uns bekannt. In 
der überraschend einheitlichen Kunst der ersten Eisenzeit Mittel- und Süd- 
europas findet sich, sowohl vollplastisch als aufgemalt, in Punktlinien in das 
Metall eingeschlagen, eingestempelt usw. ein Vogel mit nach oben gekrümmtem 
Schnabel und langem Hals, ein Wasservogel also, den wir nach D’iechelettes’ 
Darlegungen als den Vogel eines Sonnengottes, als einen Schwan betrachten 


I. Vgl. P. Reinecke, Studien über die Chronologie der ungarischen Bronzezeit 1899. 
2. J. Dechelette, Manuel II, Part. ı, Age du bronze, 
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dürfen. Der Ursprung dieses, besonders in der Villanova- und Hallstatt-Kultur 
Italiens bzw. Mitteleuropas ganz allgemein verbreiteten Vogelmotivs ist ver- 
mutlich außereuropäisch-orientalisch ; weder die Dipylon-, noch die Villanova- 
oderHallstatt-Kunst war,in naturalistischem Sinn, schöpferisch genug, um diese 
Form spontan hervorzubringen. Uns interessiert hier namentlich der Ursprung 
der Vogelprotome zu beiden Seiten einer Sonnenscheibe (Taf. XIV, 2), ein Mo- 
tiv, das sehr häufig auf den weit verbreiteten italischen Kultgefäßen anzu- 
treffen ist und durch Undset" zweifellos richtig aus den ägyptisch-phöniki- 
schen Uräus-Schlangen abgeleitet wird. 

Durch den regen Verkehr mit dem Süden, der seit dem Anfang der späteren 
nordischen Bronzezeit einsetzte, kam dieser Zugvogel auch nach Nordeuropa. 
In überraschend großer Anzahl gelangen die italischen getriebenen Bronze- 
gefäße bis nach Skandinavien, und so sind es besonders die Vögel dieser in die 
Wand der Situlae eingeschlagenen Sonnensymbole, die sich in die nordische 
Ornamentik einnisten. Der Vorgang ist bis in seine Einzelheiten zu beobachten: 
aus Floth (Kr. Czarnikau) besitzt das Museum in Berlin Mantelschließplatten 
aus der frühen M. V-Stufe?, deren Fläche durch getriebene runde Buckel ge- 
schmückt wird. An diese Buckel heften sich die S-förmig gekrümmten, an dem 
nach oben gebogenen Schnabel sofort erkennbaren Vogelprotome, und zwar in 
den meisten Fällen nicht gepaart, sondern einzeln. Außerdem setzen sie sich 
aber als Abschluß an das Ende des rein ornamentalen, gestrichelten Bandes, 
das den Rand der Platte begleitet: es entsteht ein langgedehntes, an beiden 
Enden in einen Kopf mit geschwungenem Hals auslaufendes Band. Zweifellos 
sind es diese oder sehr ähnliche Formen gewesen, die ihrerseits das reiche, zu- 
meist als Zickzack-Dreiecksmuster gebildete Randornament der nordischen 
Rasiermesser dazu veranlassen, gleichfalls Köpfe anzusetzen. Die Vielheit der 
Randdreiecke, Striche oder Bogen wird plötzlich als ein einheitliches Indivi- 
duum erfaßt und als solches durch den Kopf gekennzeichnet: es bildet sich, 
wohl nicht vor der fünften Montelius-Stufe, das Randdrachenornament, 
das dann, wahrscheinlich unter der Einwirkung religiöser Vorstellungen, zum 
charakteristischen Schiffsornament ausgebaut wird (Abb. 28). Ob es sich 
aber um Drachen oder Schiffe handelt, bleibt für die formale Betrachtung ziem- 
lich gleich — wurde doch noch das spätere Langschiff der Wikinger mit seinem 
Drachenkopf am Vordersteven ohne weiteres als ‚Drache‘ oder „Schlange“ 
(Drage, Orm) bezeichnet. 

Gleichzeitig drängt sich der fremde Vogelkopf nun auch in das Wellenmuster 
der Hängegefäße ein, indem er das freie Ende der abzweigenden Ranken be- 
setzt. Wir sind dieser eigentümlichen ‚Abbauform‘ des südlichen Wasservogels 
schon in den blütenartigen Ansätzen (Abb. 25c oder Taf. XIV, I, untere Zone) 
begegnet, aber auch ein durch das Auge als solcher charakterisierter Tierkopf 
kann an den gleichen Stellen auftreten. Endlich können auch mehrere, voll- 
I. Undset, Orientalische Einflüsse innerhalb der ältesten europäischen Zivilisation. Zeit- 


schrift für. Ethnologie 1891. 
2. Vgl.G.Kossinna, Die goldenen Eidringe und die jüngere Bronzezeit. Mannus VIII, 1917. 
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Abb. 28. Messer mit Drachenschiffornament aus der späten Bronzezeit, Dänemark. 
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ständige, aber zumeist einfach gebaute ‚Drachen‘ das Wellenmuster ersetzen 
(Abb. 29, Taf. XIV, I, obere Zone). 

Zum tieferen Verständnis des nordischen Drachenornaments genügt es aber 
nicht, dieses nur von der väterlichen Seite, von den südlichen Formen her zu 
betrachten. Denn hat dieses eigentümliche Ornament auch in wesentlichen 
Teilen die Statur des Vaters, so ist es doch seiner Natur nach organisch mit den 
Mutterformen der älteren Wellenbandornamentik verknüpft. Schon bei der Be- 
sprechung jener Formen wurde die Entstehung dieser Blüten oder Tierköpfe 
anders gedeutet, indem wir sie aus den freien Enden der Rankenabzweigungen 
geradezu hervorwachsen sahen. An sich betrachtet waren diese frei endenden 
Verzweigungen der Hauptwelle oder Ranke noch nichts Außerordentliches, sie 
unterschieden sich kaum von den Spiralhäkchen, die sich schon in der M. IV- 
Stufe an den Strahlenspitzen der zentralen Sternfigur ansetzten und sich dann 
zu den kräftigen Spiralhaken des reifen Stils entwickelten. Der Unterschied ist 
nur, daß diese Verzweigungen, indem sie sich gleichsam ausrollen, die Bewegung 
nicht mehr in die Hauptwelle zurückgeleiten, daß der Bewegungsfluß an ihren 
freien Enden stockt. Daß sich nun an diesen kritischen Stellen, wo das durch 
die Hauptwelle fließende Fluidum sich staut, neue Formen entwickeln, ist nicht 
nur durch den Vergleich mit dem pflanzlichen Wachstum, sondern auch vom 
rein künstlerisch-ornamentalen Standpunkt durchaus begreiflich: eben weil 
diese Endungen ‚,‚frei‘‘ waren, verlangten sie einen freien Abschluß, und dieser 
konnte um so willkürlicher gestaltet werden, als er in seiner absoluten Freiheit 
der ornamentalen Gebundenheit der gleichmäßig fortlaufenden Rankenwelle 
keine Rechnung zu tragen brauchte. Nur so ist es zu verstehen, daß sich 
Formenreihen zusammenstellen lassen, die das Entstehen dieser neuen Bil- 
dungen als ein innerlich begründetes Wachstum darstellen: in Abb. 25b ‚‚ent- 
wickeln“ sich die spiraligen Abzweigungen der Form a, in Abb. 26 scheinen sich 
Knospen zu bilden, aus denen die in Abb. 25c oder Taf. XIV, ı abgebildeten 
Formen hervorgehen, dienoch kaum an einen Tierkopf, sondern eher an Lippen- 
blumen erinnern — es gibt unter den Lippenblütlern sowohl einen ‚Drachen- 
kopf‘ wie ein ‚‚Drachenmaul‘“! Endlich finden wir an der gleichen Stelle auch 
richtige Tierköpfe mit Auge und sogar einer Zunge im aufgesperrtem Maul 
(Bronzebecken v. Neubrandenburg, Mus. Neustrelitz). Ich möchte keineswegs 
behaupten, daß die hier geschilderte Formenreihe auch tatsächlich eine Ent- 
wicklungsreihe darstellt, aber schon die Möglichkeit, scheinbar alle Wachstums- 
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phasen des Drachenkopfmotivs nachzuweisen, zeigt, wie organisch diese Form 
mit dem ornamentalen Muster der späten Bronzezeit zusammenhängt. Unver- 
mittelt, nicht innerlich vorbereitet, scheint dagegen das Drachenschiffornament 
der Rasiermesser zu entstehen ; nur entspricht die organische Zusammenfassung 
der zuvor isolierten Elemente des Randornaments durchaus der Verschmelzung 
des alten Randbogenornaments zu den bekannten einheitlichen Organismen in 
der Mitte der runden Grundflächen. 

Was wir hier sehen, ist nichts anderes als der bekannte Ausstrahlungs-, Ab- 
bau- und Wiederaufbauprozeß, mit dem wir schon in der Steinzeit Bekannt- 
schaft gemacht haben. Es sind wieder südliche naturalistische Formen, orienta- 
lische Wasservögel oder Schlangen, die in einer süd- bzw. mitteleuropäischen 
Abbauzone zunächst zu den halb-naturalistischen, halb-ornamentalen Bastard- 
formen der Dipylon-Villanova-Hallstatt-Kunst verarbeitet werden. Besonders 
die stark abgebauten, d. h. ornamental umgestalteten Vogelprotome der itali- 
schen Bronzegefäße sind es dann, die im Norden aufgegriffen werden und sich 
eine weitere Umwandlung zu vegetabilischen Formen oder auch Drachen und 
Schlangen gefallen lassen müssen, um der heimischen Kunst organisch einver- 
leibt zu werden. Eine seltsame Metamorphose von der Schlange zum Vogel und 
vom Vogel zur Schlange, die vom zielbewußten Charakter der nordischen Kunst 
ein ebenso beredtes Zeugnis ablegt, wie von der weitreichenden Ausstrahlung 
der südlichen naturalistischen Formenwelt. 

Ob die ihrer ganzen Erscheinung nach wohl mehr vegetabilisch geartete Or- 
namentik der nordischen Bronzezeit aus sich selbst heraus den entscheidenden - 
Schritt zum Tierornament zurückgelegt hätte, ist schwer zu sagen und auch wohl 
eine müßige Frage. Daß die fremden Bronzegefäße mit den Sonnenvögeln schon 
in der 4. Montelius-Stufe erscheinen, die Tierköpfe dagegen erst dann aufgenom- 
men werden, als sich in der 5. Stufe das Wellenmuster mit den frei endenden 
Verzweigungen ausgebildet hatte, gibt zu 
denken. Eine eingehende Betrachtung der 
spätbronzezeitlichen Kunstentwicklung : 
führt zu der Überzeugung, daß mit dem 
reichen Wellenornament der Hänge- 
gefäße der Höhepunkt erreicht war und 
daß schon die weitgehende Öffnung des 
Wellenmustersin den freien Ranken eine 
Lockerung des Bandgefüges bedeutete, 
die den Keim einer Auflösung in sich 
trug und damit zugleich den Widerstand 
gegen das Einströmen fremder Formen 
verringerte. Aber ob wir nun die eigenen 
Entwicklungstendenzen oder die fremde 
Einwirkung: betonen, d. h. ob wir die 


; 2 . Abb. 2g. Isolierte Tiergestalten der späten 
Tierform als eine F olge oder als eine Ur- Bronzezeit. Von einem Bronzebecken aus 


sache verstehen, das Ergebnis war das Roga, Mecklenburg. 
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gleiche, nämlich die Sprengung der kontinuierlich weiterfließenden, 
bei all ihrer Eigenbeweglichkeit doch wieder gebundenen, ge- 
schlossenen Form des späteren Stils. Man kann sagen: die einzelnen 
Organe bekamen eine solche selbständige Bedeutung, daß sie die gegenseitige 
Gebundenheit nicht mehr vertrugen. Diese zunehmende Individualisierung 
der Teile fand in den Tierköpfen ihren überzeugenden Ausdruck, wurde aber 
gleichzeitig zweifellos durch das Tierornament gesteigert. DieFolgewar, daß sich 
tatsächlich das Wellenmuster in einzelne, isolierte, phantastische Tiergestalten 
auflöste, dieletzten Glieder dieser organischen Formentwicklung, 
die mit den kreisrunden, gleichfalls isolierten Zellen einsetzte. 
-Die Gürtelglocke Taf. XIV, ı zeigt, wie das unten noch zusammenhängende, 
fluktuierende Bandmuster oben in eine Reihe freischwebenderTiere zerlegt wird, 
die mit ihren winklig gegen den Rumpf gestellten Köpfen und Flossen oder 
Stacheln an Seepferdchen erinnern können. Hier, wie bei den um eine Mitte 
gruppierten Drachen in Abb. 29, ist also wohl zu bemerken, daß die neu entstan- 
denen Tierindividuen nicht als solche aus fremder Kunst übernommen werden, 
sondern sich als Derivat des alten, bodenständigen Wellenmusters darstellen. 
Auf den Klingen der späten Rasiermesser führen diese Schlangen und Drachen 
bald ein gesetzloses Leben ; wenn das Drachenschiff noch wenigstens aus freien 
Stücken die Form der Klinge begleitete, so ist diese beim Abschluß der nor- 
dischen Bronzezeit mit einem richtigen ‚Gewürm“ bedeckt, das nicht die ge- 
ringste Rücksicht auf die Form des Trägers nimmt. Der Anfang dieser Ent- 
wicklung ist in Abb. 28 zu beobachten. 
Gliederung nach Stilphasen. Die stilistische Gliederung der nordischen Ba 
zeitkunst hat sich in erster Linie an den stark ausgeprägten Gegensatz zwischen 
dem Zellenornament der früheren und dem Wellenbandornament der späteren 
Bronzezeit zu halten und damit zunächst zwei Stilphasen zu unterscheiden. Eine 
weitere Gliederung wird, wenn wir die Kunstentwicklung innerhalb der zweiten 
Montelius-Stufe genauer kennen werden, mit Sicherheit für die erste Stilphase 
durchzuführen sein, wo sich bemerkenswerterweise das stilistische Verhältnis 
zwischen früherer und späterer Bronzezeit wiederholt. Auch die tangierenden 
Linien, die durch eine Windung verbundenen, aber noch im Kreis eingesperrten 
Spiralen, das um die Augen gelegte Band, waren ebenso viele Versuche, das be- 
ziehungs- und bewegungslose Nebeneinander der Zellen aufzuheben und eine 
durchgehende Bewegung zu schaffen, allerdings ohne noch diese Zellen selber 
anzutasten. AufandereErscheinungen wurde bereitshingewiesen:: dieEntwertung 
der Linie, die flächenhafte Musterung der spiralgefüllten Kreise, die starken male- 
risch-optischen Tendenzen bei der Harzinkrustation usw., die gerippten Ringe 
als Gegenstück zu den späten Wendelringen ; ja vermutlich bildet das Verschwin- 
den der laufenden Spirale und das Wiederauftauchen der jetzt im Harzgrund 
ruhenden, isolierten Zellen eine Parallele zu der Zerlegung des Wellenbandes 
im Ausgang der zweiten Stilphase. Zeigt demnach die erste Stilphase einen ge- 
schlossenen Entwicklungszyklus, der das Gesamtbildderbronzezeitlichen Kunst- 
entwicklung schon in sich enthält, so erfolgte die entschiedene Wendung zur 
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körperlichen, organisch gegliederten, von einem Fluidum durchfluteten Form 
erst auf Grund jenes ganz besonderen Vorganges: nämlich der Umkehrung des 
peripherischen Randbogenornaments zum zentralen Sternornament, durch die 
erst die Entwicklung der stark belebten und bewegten Formen der zweiten Stil- 
phase ermöglicht wurde. Aber gerade wenn wir in den erwähnten Stilmerkmalen 
das Kriterium für die Kunstform der späteren Phase erblicken, sind wir ge- 
zwungen, die Aufteilung dieser einheitlichen Organismen in die selbständigen 
Tierindividuen der ausgehenden Bronzezeit als einen getrennten, letzten Ab- 
schnitt der Entwicklung zu betrachten. Mit der Bildung dieser von neuem iso- 
lierten aber höher organisierten Formen wiederholt sich ein Vorgang, den wir 
in der spätneolithischen Kunstentwicklung glaubten feststellen zu können. Zu 
gleicherZeit aber scheinen diese Tiergestalten vom Ende der nordischen Bronze- 
zeit die Grundlage einer ganz neuen Entwicklung zu bilder, die sich aus be- 
sonderen Gründen allerdings erst erheblich später durchgesetzt hat. 

Stilisierung der Zweckform. Über die Stilisierung des Trägers selber, d.h. der 
Zweck- bzw. der Schmuckform mögen hier ein Paar kurze Bemerkungen genügen ; 
siegehört allerdings zur Geschichte der vorhistorischen Kunst und wäre als eine 
besondere Kunstgattung, als ,,Gebrauchsplastik“, neben der Ornamentik zu be- 
handeln. Diese Stilisierung der Zweckform, der wir schon bei der Besprechung 
dermitteleuropäischen Keramik gedachten, dieser Neuaufbaunach einem bewußt 
künstlerischen, nicht mehr nach einem bloß praktischen Prinzip, ist, wenn auch 
nicht an den Tongefäßen, so doch an den Metallgegenständen der nordischen 
Bronzezeit sehr deutlich zu beobachten. Während die praktische Verwendung der 
Geräte und Waffen diesem Bestreben eine Schranke setzte, sind es besonders die 
Schmuckgegenstände wie Nadeln, Fibeln, Hals- und Armringe, Halskragen usw. 
oder die Hängedosen, Schmuckplatten u. dgl., die das Material zu höchst inter- 
essanten Formenreihen abgeben, in denen sich die Entwicklung durch eine fort - 
schreitende Entfernung von der natürlichen, praktischen Grund- 
form zu erkennen gibt. Mit der zunehmenden Selbständigkeit der ornamenta- 
len Kunstform ihrem Träger gegenüber geht die künstlerische Ausgestaltung 
dieses Trägers selber Hand in Hand. Die flachen Schmuckplatten der Frühzeit 
(Taf. XI) wölben sich zu den Gürtelglocken (Taf. XIV, ı), die oft die Hänge- 
becken der späteren Bronzezeit begleiten und das gleiche Wellenbandmuster 
tragen; der flache Boden der Schmuckdosen wird bei den Hängebecken tief 
gewölbt und ebenso wölben sich die flachen Fuß- und Kopfplatten der zwei- 
gliederigen Bügelnadeln. Die Entwicklung der Halsringe zu den krampfhaft 
gewundenen, „verwundeten‘ Wendelringen der Spätzeit wurde erwähnt. Die 
Größe gewisser Gegenstände wächst ins Maßlose: 70 cm lange Nadeln, I4 cm 
breite Armringe, 13 cm breite Halskragen usw. sind keine Seltenheit. Die Extra- 
vaganz der Form wird noch gesteigert durch allerhand Auswüchse, Anhänger, 
Klapperbleche, Ringelchen usw. Überall zeigt sich das Bestreben, die praktisch- 
nüchterne Gestalt, die klar umrissene Silhuette, die deutlich erkennbare Struk- 
tur, die natürliche, glatte Körperfläche der Gegenstände zu beleben, zu glie- 
dern, zu komplizieren, aufzulösen. Auch diese Entwicklung kann in einzelnen 
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Fällen auffallend an das organische Wachstum erinnern. So finden wir in Däne- 
mark Nadeln mit umgebogenen, kugelrunden Kopf, der durch konzentrische 
Kreise verziert wird. Diese Augen schwellen an zu Knöpfen, die ihrerseits wieder 
zu neuen kugeligen Knospen mit flachem Abschluß austreiben’. Nicht nur das 
Ornament als reine Kunstform, sondern auch die tragende Körperform scheint 
zu wachsen, zu schwellen und zu treiben. 

Figurale Plastik und Zeichnung. Die vereinzelt auftretenden Beispiele figu- 
raler Plastik oder Zeichnung in der nordischen Bronzezeit nötigen noch zu 
einer prinzipiellen Bemerkung. Das streng abstrakt-ornamentale Prinzip, das 
noch auf Jahrhunderte hinaus den Charakter der nordischen Kunst bestim- 
men sollte, zwingt uns, diesen singulären Erscheinungen von vornherein ein 
gewisses Mißtrauen entgegenzubringen, und dieses Mißtrauen kann sich bei 
einer näheren Betrachtung nur bestätigen. Ein Paar der bekanntesten Bei- 
spiele seien hier herangezogen: das Pferdefigürchen vom Trundholmer 
Sonnenwagen und die Pferdeköpfe am Griff der Rasiermesser. Wie oben 
(S. 1222) an der Hand des um die Augen gelegten Bandornaments auf der 
Sonnenscheibe von Trundholm dargelegt wurde, muß dieses Werk aus stilisti- 
schen Gründen am Schluß der II. Montelius- Stufe angesetzt werden, d.h. 
nach Montelius um 1300, nach Kossinna um I400o v. Chr. Ohne diese 
Datierung umzustoßen ist es also nicht möglich, mit Sophus Müller” das 
Pferdchen von Trundholm unmittelbar von den bekannten Pferdestatuetten 
aus den geometrischen Stilen Griechenlands abzuleiten. Aber anderseits scheint 
es undenkbar, daß kein mittelbarer Zusammenhang mit den zahllosen, zum 
Teil ganz ähnlichen Pferdestatuetten der frühen Eisenzeit Griechenlands, Ita- 
liens, Mitteleuropas besteht, und weil im Norden die plastische Pferdegestalt 
nur ganz vereinzelt auftritt, liegt es nahe, das gemeinsame Vorbild im Süden 
zu suchen. Schon Dechelette? hat in diesem Zusammenhang auf eine silberne 
Tänie aus den prämykenischen Nekropolen der Apollo geweihten Insel Syros 
aufmerksam gemacht, auf der gleichfalls die vor einem Pferde gezogene Sonnen- 
scheibe abgebildet ist; die orientalische Herkunft gewisser Pferdedarstellungen 
in der Dipylonkunst hat Poulsen* nachgewiesen ; als Griffansatz an Tongefäßen 
findet sich der Pferdekopf in der VI. (mykenischen) Schicht Trojas?. Was die 
Pferdeköpfe an den nordischen Rasiermessern betrifft, so dürfte für ihre fremde 
Herkunft ausschlaggebend sein, daß die früheren Exemplare, die noch zu der 


1. S. Müller, Ordning af Danmarks Oldsager. Bronzealdern Abb. 212, 213, 214. 

2. S. Müller, Urgeschichte Europas S. Iı6,. 

3. J, Dechelette, Manuell, Part. ı, Age du bronze. 

4. Fr. Poulsen, Der Orient und die frühgriechische Kunst S. 108-116. 

5. Zu der Trundholmer Scheibe ist zu bemerken, daß auch das erwähnte Bandornament 
durch seine große Ähnlichkeit mit mykenischen Formen auf Beziehungen mit dem 
Süden hinweisen kann. Zwar ist das sich um die Zellen schlängelnde Band aus den 
tangierenden Linien des Kreisornaments zu erklären und entspricht, wie schon die 
große Verbreitung im Norden beweist, der späteren Entwicklung in der ersten Stil- 
phase, aber dennoch bleibt es im Rahmen der früheren Bronzezeitornamentik eine 
etwas auffällige Erscheinung. 
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III. Montelius-Stufe gehören, dienaturalistischsten sind, die späteren aber 
bald bis zur Unkenntlichkeit abgebaut werden, bis sie in der späteren Bronze- 
- zeit durch einen spiralförmigen Griff ersetzt werden. Eine solche Entwicklung 
wäre undenkbar, wenn die naturalistische Grundform eine autochthone Schöp- 
fung wäre. Endlich seien hier noch die figuralen Felsenzeichnungen der 
schwedischen Westküste erwähnt, Aufzeichnungen in Bilderschrift, also rein 
sachliche Mitteilungen, die in der nordischen Kunstentwicklung keine Rolle 
spielen, weil sie eben selber nichts mit Kunst zu tun haben. Welches die kultu- 
relle, zum geringern Teil auch wohl religiöse Bedeutung dieser zahllosen, über 
die Felsen zerstreuten Darstellungen von kämpfenden, pflügenden, rudernden 
Männern, von Pferden, Kühen, Schiffen usw. sein mag, kann uns hier nicht 
beschäftigen. Durch ihre gänzliche Beziehungslosigkeit zurKunstformund deren 
gesetzmäßige Entwicklung beweisen diese kindlichen Zeichnungen nur von 
neuem, wie unbeirrbar die nordische Kunst den ihr vorgeschriebenen Weg ver- 
folgte, unabhängig von derWelt der Erscheinungen oder von deren Wiedergabe, 
wo diese aus irgendwelchen außerästhetischen Gründen erfolgte. 

Es ist begreiflich, daß man, solange das Verständnis für den hochbedeut- 
samen geistigen Inhalt der abstrakt-formalen nordischen Kunst fehlte, geneigt 
war, gerade diese figürlichen Darstellungen als auffallende Sondererscheinun- 
gen hervorzuheben. Man zog dann den Schluß, daß unsere nordischen Vor- 
fahren nicht nur ihre Geräte mit großem Fleiß, ausgezeichneter Technik und 
vielem Geschmack zu schmücken verstanden, sondern daß sie sogar eine, sei es 
auch primitive Begabung für die höhere bildende Kunst besaßen. Damit wird 
die nordische Kunst aber völlig falsch verstanden. Die streng anikonische, ab- 
strakt-formale Kunst des nordischen Altertums, für die sich leider die Bezeich- 
nung „Ornamentik“ nicht vermeiden läßt, besitzt einen unerschöpflichen geisti- 
gen Inhalt; sie allein ist der adäquate künstlerische Ausdruck des nordischen 
Geistes jener Jahrtausende, sie allein ist es auch, die uns in ihrer streng gesetz- 
mäßigen Entwicklung Wesen und Wachstum dieses Geistes offenbaren kann. 
Daß daneben durch die vielen Kanäle, die den Süden mit Nordeuropa ver- 
banden, auch einzelne Formen aus dem überfließenden Reservoir der südlichen 
naturalistischen Kunst oder der angrenzenden Abbau- und Ausgleichszone den 
Norden erreichten und dort auch gelegentliche Nachahmung fanden, versteht 
sich von selbst. Die selbständige Bedeutung der nordischen Kunst zeigt sich 
aber gerade in der Tatsache, daß diese Erscheinungen vereinzelt bleiben, daß 
sie nicht imstande sind, die nordische Kunstentwicklung zu verwirren, wie sie 
die Kunst der Ausgleichszone verwirrten, und daß eine tatsächliche Aufnahme 
der fremden Formen sich nur unter ganz besonderen Bedingungen vollzieht 
(Drachenornament). 

Die Kunst der süd- und mitteleuropäischen Abbauzone. Ein Blick auf die 
südlichen Kunsterscheinungen mag den autonomen Charakter der nordi- 
schen Kunstentwicklung bestätigen. Eine der Zierkunst der nordischen 
Bronzezeit einigermaßen vergleichbare Ornamentik findet sich nur in Un- 
garn, was um so wichtiger scheint, als gerade in der späteren Bronzezeit 
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die Beziehungen zu Ungarn zunehmen und ungarische Importe im Norden 
häufiger sind als in der Frühzeit. Aber der stilistische Unterschied ist ein grund- 
sätzlicher: war in der nordischen Kunst dasunausgesetzte Weiterfließen, Weiter- 
wachsen desMusters oberstes Prinzip, so liebt es die oft bizarre ungarischeOrna- 
mentik, den Fluß der Bewegung zu unterbrechen — das Muster scheint nicht 
gewachsen, sondern zusammengestellt, so daß die Vermutung entsteht, daß es 
Derivate einer fremden Kunst sind, die hier zusammengestellt wurden. Das 
zeigt sich beim Spiralbandmuster der spätungarischen Schwertgriffe‘, findet 
. aber seinen stärksten Ausdruck in dem charakteristisch ungarischen Flammen- 
oder Sichelornament, das jedesmal von neuem und unvermittelt ansetzt, um 
wieder zu erlöschen. ° 

Konnten wir in der früheren Bronzezeit Süddeutschlands noch lückenlose 
Formenreihen beobachten, so daß sogar die süddeutschen Schwerter zur Er- 
klärung des Kreis- und Spiralornaments heranzuziehen waren, so hört das jetzt 
gänzlich auf. Schon infolge des wiederholten Wechsels der Bevölkerung war 
ein kontinuierliches, eigenes Wachstum ausgeschlossen ; ist doch nach Ansicht 
der Prähistoriker sowohl der Übergang von der Hügelgräber- zur Urnenfeld- 
kultur der spätesten Bronzezeit, als auch von dieser zur Hallstattkultur durch 
das Verdrängen der älteren Bevölkerung zu erklären?. Besonders die heftigen 
Erschütterungen, denen Mitteleuropa während der frühen Hallstattzeit aus- 
gesetzt war und die Reinecke?in Zusammenhang mit den Völkerverschiebun- 
gen im Ägäikum (dorische Wanderung) bringt, mußten eine gleichmäßige Ent- 
wicklung der Form verhindern. Überdies ließ die starke Ausstrahlung süd- 
europäischer Kunstformen während der frühen Eisenzeit die Ausbildung einer 
bodenständigen Kunst in der mitteleuropäischen Zone nicht zu. Gewiß lassen 
sich auch in diesermerkwürdigen Zwitterkunstder mitteleuropäischen Hallstatt- 
zeit bestimmte Gesetzmäßigkeiten feststellen : so erinnert die barocke, unzweck- 
mäßige Ausgestaltung gewisser Schmuckformen (Fibeln mit Schälchen, Knöp- 
fen, Klapperblechen; Tonnenarmbänder; auch Wendelringe!) während der 
späten Hallstattzeit lebhaft an die gleiche Erscheinung in der spätnordischen 
Bronzezeit, anderseits verwendet die späte Hallstattkunst ganz neue Schmuck- 
mittel (Tauschierung, Goldplattierung, Koralleneinlagen u. dgl.), deren charak- 
teristische Bedeutung wir bei der Besprechung gewisser später Entwicklungs- 
erscheinungen in der germanischen Eisenzeit kennenlernen werden. Aber diese 
ganze Entwicklung ist weit entfernt von dem streng gesetzmäßigen und in 
allen Teilen klar vor uns liegenden Wachstum der nordischen Kunst, und vor 
allem: sie spricht sich nicht ausin der reinen, abstrakten Form des 
OÖrnaments. 

In ihrer Gesamterscheinung ist diese, in sehr ähnlicher Gestalt über Griechen- 


ı. Eine kleine Zusammenstellung bei Naue, Die vorrömischen Schwerter. Tafel XXIV. 

2. G. Behrens, Bronzezeit Süddeutschlands S. 276. K. Schumacher, X. Bericht der 
römisch-germanischen Kommission S. 75. 

3. P. Reinecke in Altertümer der heidnischen Vorzeit, Band V. Derselbe ebenda 
über die Stufeneinteilung und Zeitstellung der Hallstattkultur. 
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land, Italien, Zentraleuropa sich erstreckende Kunst der ersten Eisenzeit eini- 
germaßen den bandkeramischen Erscheinungen der späteren Steinzeit ver- 
gleichbar. Auch jetzt sind es die imitativen Formen der naturwahren Kunst 
des Ostens und Südens, die nach Westen und Norden abfließen und dort ver- 
arbeitet werden, auch jetzt scheint die Donau zum Teil wenigstens die Ver- 
breitung besorgt zu haben, auch jetzt brachte die fremde Einwirkung die poly- 
chrome Gefäßbemalung. Und doch ist der Unterschied groß: erfolgte die band- 
keramische Kultureinströmung nur vom Osten und längs der Donau, so ging 
die neue Bewegung in erster Linie von dem neuen Vorposten der Südkultur, 
vom hellenisierten und orientalisierten Italien aus, seit der Spät-Hallstattzeit 
auch von Massalia. Während sich infolgedessen die bandkeramische Kultur auf 
einen verhältnismäßig schmalen Streifen vom Schwarzen Meer bis zum Rhein 
beschränkte, umfaßt die ‚„Ausgleichskunst‘““ der frühe Eisenzeit außer Grie- 
chenland, Italien, Südrußland das gesamte westliche und zentrale Europa von 
Nordfrankreich bis Ungarn. Und während es in der bandkeramischen Orna- 
mentik ausgesprochen vegetabilische Formen waren, die — bis zum nordischen 
Winkelband — abgebaut wurden, sind es jetzt vor allem die durch den Handel 
und die Kolonisation der Phöniker und Griechen übermittelten, ägäisch-orienta- 
:lischen Darstellungen von Mensch und Tier, die zu einer Auseinandersetzung 
mit dem rein- ornamentalen Formprinzip der alteuropäischen Kunst auffordern 
und, wie wir gesehen haben, ihren Einfluß bis in das nordische Kerngebiet 
geltend machen. 

Sowohl in dem neu barbarisierten Griechenland als auch im noch barbari- 
schen Italien äußert sich diese Auseinandersetzung bis zu der neuen orientalisch- 
naturalistischen Formenwelle im 8. Jahrhundert v. Chr. zunächst als eine Ent- 
naturalisierung, die sich bis zum völligen Verlust der formalen und inhaltlichen 
Bedeutung der Vorbilder und deren Umwandlung in rein dekorative Schmuck- 
formen steigern kann. So ist an den Pferde- und Rinderfiguren der Altis in 
Olympia im Laufe der Entwicklung eine Schematisierung und Geometrisierung 
zu beobachten‘, die an die Stilisierung der Pferdekopfgriffe an den nordischen 
Rasiermessern erinnert. Erwähnt wurde die Umgestaltung der phönikisch- 
ägyptischen Uräus-Schlangen zu den Vogeldoppelprotomen mit Sonnenscheibe 
an den altitalischen Metallgefäßen. Wenn De&chelette diesen von Undset be- 
obachteten Zusammenhang leugnet durch den Hinweis, daß wir es das eine Mal 
mit Schlangen, dann mit deutlich erkennbaren Vogelgestalten zu tun haben, so 
ist zu bemerken, daß er selber die formale Verwandtschaft dieser Formen betont 
durch seine geistreiche Ableitung der Schlangen, die das griechische Gorgoneion 
umgeben, aus solchen nicht mehr verstandenen Schwänen’. Trifft Dechelettes 
Hypothese zu, so findet also auch im Süden, sei es auch aus ganz anderen 
Gründen als in der nordischen Ornamentik, gelegentlich diese seltsame Wieder- 
verwandlung der Sonnenvögel in Schlangen statt, aus denen sie selber einmal 
hervorgegangen waren. Ganz interessant ist esnun, den Abbau dieser italischen 


ı. A. Furtwängler, Olympia. Die Bronzen. 1890. 
2. J. Dechelette, Manuel II, Part. ı, Age du bronze. 
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Sonnenvögel im Süden und im Norden zu vergleichen: das sinnvolle, selb- 
ständige Symbol der allerdings schon stark stilisierten Vogelprotome mit Son- 
nenscheibe, das auf den aus Italien importierten konischen Bronzegefäßen 
während der M.TV-Stufe der nordischen Bronzezeit erscheint, wird an den 
späteren bikonischen Gefäßen der Villanovazeit ganz aufgelöst in einzelne, iso- 
lierte, gleichgerichtete Vogelprotome von ganz schematischer Gestalt, die in 
langen Reihen mit konzentrischen Kreisen, den früheren Sonnenscheiben, ab- 
wechseln‘. Das ist ganz bezeichnend: während die nordische Ornamentik die 
fremde Tierform organischindasreiche Wellenbandornamenteinverleibtoder das 
zunächst noch gut funktionierende Randdrachenornament der Rasiermesser aus 
ihr bildet, weiß dieitalische Kunst sich nicht anders als durch das Verzweiflungs- 
mittel der Reihung zu helfen. Wasim Norden noch mit neuemLeben erfüllt wird, 
wirdinderVillanova-Hallstatt-Kunstzutoten Formeln, dienunbiszumÜberdruß 
wiederholt werden. Der Übergang vom eingravierten oder punktierten zum 
eingestempelten Ornament sagt schon alles, denn in diesem Einstempeln liegt 
das ganze Formelhafte, Mechanische, das die zwitterhafte Hallstatt-Villanova- 
Ornamentik charakterisiert. Immer wieder stößt man auf diese Reihen ein- 
gestempelter, aber auch plastisch aufgesteckter Vögelchen, Pferdchen, Männ- 
chen, sogar Löwen, von denen man nicht weiß, ob man sie noch zur bildenden 
Kunst oder schon zum Ornament rechnen soll (noch sehr maßvoll in Taf. XIV, 3). 
In der nordischen Ornamentik erscheinen auch nach der Auflösung des Wellen- 
bandmusters und des Drachenschiffornaments die einzelnen Tiere nie als 
Schablone. 

Ebenso bezeichnend wie diese mechanische Reihung der durch ihre Vielheit 
bedeutungslos gewordenen Tier- und Menschenfigürchen ist das äußerliche An- 
und Aufheften an den Geräten und Schmucksachen. Wir wissen, wie der Norden 
den Pferdekopf als Griff verwendete: obwohl vermutlich eine fremde Form, 
verschmilzt er doch organisch mit dem Messer, bei dem das freie Griffende diese 
freie Ausgestaltung sehr wohl duldete. Ganz anders verfuhr der Süden, der die 
Statuetten von Pferden, Vögeln, Menschen, Kühen, Löwen, Reitern usw. oft an 
den unerwartetsten Stellen und ohne erkennbaren Zusammenhang mit den 
Dingen diesen aufzwingt. Zu vieren stehen die Pferde auf dem Deckel des Dipy- 
longefäßes oder sie setzen sich wie Insekten auf den Henkel der Dreifüße in 
Olympia; kauernde Löwen, Vögel, bemannte Barken, Reiter usw. sind auf die 
italischen Kultgeräte, Fibeln, Hausurnen, Dreifußbeine gesteckt. In Scharen 
sitzen die Wasservögel auf den Kesselwagen und Spiralscheibenfibeln Ungarns; 
wiederum Pferde sind es, die auf den Hallstätter Beilstöcken stehen, genau so 
wie jetzt noch auf den skandinavischen Mangelbrettern. Eine Kuh mit Kalb 
spaziert über den Henkel eines Bronzebeckens aus Hallstatt (Abb. 30), die Kuh 
geht so weit über den Rand hinaus, daß die Vorderfüße durch ein Stäbchen 
unterstützt werden müssen. Vögelchen sitzen, durch Stifte befestigt, auf dem 
1. J. Dechelette, Manuel II; P.Reinecke, Die figuralen Metallarbeiten des vorrömischen 


Eisenalters und ihre Zeitstellung. Korrespondenzblatt der Deutschen Gesellschaft für 
Anthropologie. 1900. 
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Mundrand eines Grabgefäßes aus Gemeinlebarn wie Tauben auf dem Dachfirst, 
und auf die Schultern der gleichen Urne sind Reiter und einzelne Männchen 
aufgesteckt. Diese Beispiele genügen, um zu zeigen, wie weit diese eigenartige 
Mischkunst davon entfernt ist, die von der fremden Kunst ausgestrahlten Tier- 
formen zu reinem Ornament zu verarbeiten, d.h. in die Sprache der abstrakten 
Form zu übersetzen und zu dem tragenden Gegenstand in eine innerliche Be- 
ziehung zu bringen. Diese letzte Aufgabe der ornamentalen Kunst, die Aus- 
bildung des reinen Tierornaments, zu dem wir die ersten Ansätze im Ausgang 
der nordischen Bronzezeit beobachtet haben, erforderte die ganze ungebrochene 
Kraft und strenge Einseitigkeit des nordischen Willens zur abstrakten Form. 
Sie ist der Inhalt der letzten, der dritten Periode der altnordischen Kunst, der 
wir uns jetzt zuwenden wollen. 
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Abb. 30. Bronzebecken mit Tierstatuetten 
aus Hallstatt. 
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ie für die späte Kunstentwicklung der nordischen Bronzezeit so charak- 

teristischen Wendelringe mit ihrer Auflösung des Ringkörpers in ein- 

zelne blattdünne, scheinbar regellos gestellte und durch grundlose 
Schatten isolierte Kanten, fallen in die VI. Stufe des ursprünglich von Monte- 
lius aufgestellten Systems. Montelius hat später diese Stufe, als schon zur frühe- 
sten Eisenzeit gehörend, gestrichen und damit den Abschluß der nordischen 
Bronzezeit höher aufwärts, in das Ende des achten vorchristlichen Jahrhun- 
derts, gerückt. Der Kunsthistoriker, der nur die stilistischen Erscheinungen zu 
beachten hat, kann diese Abtrennung der M. VI-Stufe aus dem Zusammen- 
hang der bronzezeitlichen Kunsterscheinungen nicht mitmachen. Gewiß ist der 
Wechsel des Nutzmaterials imstande, die ornamentale Kunst auf eine ganz 
neue Grundlage zu stellen und damit eine neue Periode der Kunstentwicklung 
einzuleiten, aber dieser Wechsel hat an und für sich noch keine kunsthisto- 
rische Bedeutung, und er kann seinen Einfluß auf die Kunstform erst nach 
und nach durchsetzen. Ein Beispiel bot uns schon die Verzierung der Bronzen 
in der M. I-Stufe, die die typischen Muster des späten kristallinisch-tektoni- 
schen Stils der Steinzeit ohne weiteres übernahm. Eine Trennung zwischen der 
V. Montelius-Stufe der nordischen Bronzezeit und der frühesten Eisenzeit ver- 
bietet sich aber vom kunsthistorischen Standpunkt um so entschiedener, als 
gewisse Erscheinungen der M. VI-Stufe nicht nur ein Weiterleben, sondern 
auch eine Weiterentwicklung der Formen der M. V-Stufe zeigen. Unsere Wen- 
delringe mit dem tief aufgerissenen Körper finden ihre Voraussetzung in den 
dünnen Wendelringen der M. V-Stufe, und sie entsprechen in dieser spätesten 
Entwicklungsphase wohl den schräggerippten Ringen der früheren Bronzezeit. 
Das Zerreißen der Kontinuität der Körperfläche zugunsten einer Vielheit von 
schroff isolierten, optischen Werten entspricht durchaus der Auflösung des 
gleichmäßig fluktuierenden Wellenbandmusters in isolierte Tiergestalten; in 
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beiden Fällen haben wir die typischen Merkmale einer dritten Stilphase vor 
uns. Auch die früheste nordische Eisenzeit kennt die Hängebecken und Gürtel- 
glocken; ihr Schmuck hat noch die barocke Vorliebe für große Metallmassen; 
die Scheibenfibel der M. V-Stufe unterliegt nur geringfügigen Veränderungen, 
die aber das Weiterleben der Form bezeugen. 

Dennoch darf diese Ausdehnung der letzten Phase der Bronzezeitkunst in 
die frühe Eisenzeit hinein nicht dazu führen, die gewaltige umwälzende Be- 
deutung des Eisens zu übersehen, sondern genau so, wie die Einführung der 
Bronze den Anreiz und die Bedingung zu der neuen Form der Bronzezeit 
bildete, muß auch die zunehmende Herrschaft des Eisens als Nutzmaterial in 
inniger Beziehung mit dem Ableben der Bronzezeitkunst verstanden werden. 
Denn in scharfem Gegensatz zur Bronze ist das Eisen zunächst ausschließ- 
lich Nutzmaterial. Die Bronze war zugleich Schmuckmaterial, sowohl die 
Geräte und Waffen als der Schmuck der Bronzezeit sind aus dem gleichen kost- 
baren, hellglänzenden Metall hergestellt, und dieses eignete sich durch seine 
relative Weichheit ausgezeichnet zum Einschlagen feinster linearer Muster. 
Ganz anders das Eisen, das sich der ornamentalen Ausschmückung von vorn- 
herein widersetzt, es sei denn, daß komplizierte Verfahren oder fremde Materia- 
lien zu Hilfe genommen werden, die ihm seinen natürlichen Charakter nehmen 
(Ätzung, Tauschierung, Plattierung usw.). Der Grund, den das neue Nutz- 
metall der ornamentalen Kunst bot, war für diese untauglich, die unvermeid- 
liche Folge war eine Spaltungnach Form undMaterialzwischen Zweck 
und Kunst: die nordische Kunst wurde gezwungen, sich auf eigene Faust 
einen brauchbaren Grund zu schaffen. Das sind Erscheinungen, mit denen wir 
uns noch zu befassen haben werden, die aber schon an sich eine Erklärung ent- 
halten, einmal für die beispiellose Ernüchterung, welche nach der blühenden 
Kunst der späten Bronzezeit einsetzt, dann aber auch für die lange Ruhe- 
pause in der nordischen Kunstentwicklung zwischen der letzten Phase der 
Bronzezeitkunst und der Ausbildung einer selbständigen neuen Kunst im fünf- 
ten und sechsten nachchristlichen Jahrhundert. Die neue Kunst war gezwungen 
sich trotz des neuen, kunstfeindlichen Materials durchzusetzen. 
Verschiebung der strahlenden Südkultur nach Norden und Westen. Die 
La-Ilene-Kunst der keltischen Ausgleichszone, Allerdings ist diese Unter- 
brechung der nordischen Kunstentwicklung nicht zu verstehen, wenn wir 
nicht wie zuvor auch die Ereignisse im übrigen Europa berücksichtigen. Die 
letzten Ausklänge der nordischen Bronzezeit fallen in die Zeit, als in Grie- 
chenland durch die Vermischung der neu einströmenden orientalischen Kunst- 
formen mit den einheimischen geometrischen Stilarten die Grundlage zur 
archaisch-griechischen Kunst geschaffen wurde. Der Funken südlicher, na- 
turalistischer Kunstübung hatte endgültig auf dem europäischen Festland 
gezündet, der Herd der Südkultur verschiebt sich seit dem siebenten Jahr- 
hundert vom Orient, Ägypten, den Inseln nach Norden und Westen, während 
der extensive Charakter dieser Kultur sich zugleich steigert, um später, in der 
römischen Kaiserzeit, einen Höhepunkt zu erreichen. Griechische Kolonien 
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lagern sich vor den Zufahrtstraßen nach dem barbarischen Norden, am Nord- 
ufer des Pontus und an der Rhonemündung. Spätmykenische, orientalische, 
ionische Kunstformen überfluten Italien und Spanien; die venetische, die etrus- 
kische Kunst ist von ihnen gesättigt. Daß unter diesen Verhältnissen die uralte 
Auseinandersetzung zwischen der abstrakt-ornamentalen Kunst des Nordens 
bzw. Alteuropas und der naturalistischen, darstellenden Kunst und Ornamen- 
tik des Südens einen viel schärferen Charakter annehmen mußte, ist von vorn- 
herein klar. Das Volk, das den ersten Ansturm dieser neuen südlichen, hoch- 
spezialisierten Kunst aufzufangen hatte, waren in West- und Mitteleuropa die 
Kelten. Die Kunst, welche den Prozeß der Entspezialisierung der naturali- 
stischen gräko-italischen Kunstformen und den Versuch zum Neuaufbau im 
abstrakt-ornamentalen Sinn vor Augen führt, ist die Ornamentik der La- 
Tene-Zeit. 

Die La-ITene-Kunst ist eine so ausgesprochen west- und mitteleuropäische 
Erscheinung, daß hier nur eine kurze zusammenfassende Betrachtung ihres 
eigenartigen und schwer verständlichen Charakters angebracht erscheint. Es 
war das tragische Schicksal der keltischen Kunst — und Kultur —, daß sie in 
dem Augenblick ihre Entwicklung antrat, als der Aufstieg der klassischen Kul- 
turen in der angrenzenden Mittelmeerzone bevorstand. Die erste der vier Stufen, 
welche Reinecke’ unterscheidet, füllt das fünfte Jahrhundert; in großer Anzahl 
sind unsgriechische Dreifüße, Eimer, Schnabelkannen, Bronzebecken, Amphoren 
und bemalte Tonvasen, italische Situlae, Cisten usw. als Importware aus dem 
Süden bekannt, mit denen der ganze Formenschatz der frühgriechischen, durch 
Massalia direkt übermittelten, und archaisch-griechischen, in Oberitalien kon- 
servierten und umgestalteten Ornamentik in den Besitz der keltischen Bar- 
baren gelangte. Bei der großen künstlerischen Begabung dieses Volkes hätte sich 
aus diesen Einwirkungen eine hochbedeutsame und selbständige ornamentale 
Kunst entwickeln können, wenn die fremde Beeinflussung mit der Zeit auf- 
gehört oder an Kraft nachgelassen, die Kelten selber aber sich möglichst ab- 
lehriend und abgeschlossen den südlichen Kulturen gegenüber verhalten hätten. 
Beides war nicht der Fall. Immer von neuem waren die Kelten genötigt, sich 
nit den jeweils herrschenden Formen der überlegenen südlichen Kunst ausein- 
anderzusetzen, nach den frühgriechischen mit den klassisch-griechischen, nach 
diesen mit den hellenistischen. Dabei lagen die Verhältnisse für das Auskristal- 
lisieren einer selbständigen Kunst um so ungünstiger, als die keltischen Stämme 
‚sich seit dem fünften Jahrhundert in ihrer Wanderzeit befanden und gewaltsam 
den Kontakt mit den’ Mittelmeerkulturen suchten. Im fünften vorchristlichen 
Jahrhundert findet eine Einströmung von Kelten in Oberitalien, vermutlich aus 
dem Donaugebiet”, statt, Anfang des vierten Jahrhunderts schlägt Brennus die 
Römer an der Allia, 283 stehen die Kelten wieder vor Rom, 278 vor Delphi, 
zwei Jahre später erreichen sie den Bosporus, Phrygien, Kappadokien. Gegen 
1. P. Reinecke in der Mainzer Festschrift 1902. Dgl. in Altertümer der historischen 
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Ende des zweiten Jahrhunderts versetzt dieerste Germanenwelle, die Wanderung 
der Cimbern und Teutonen, Mittel- und Westeuropa in Unruhe; nachdem 
schon im Jahre 121 Südgallien zur römischen Provinz geworden war, erfolgt 
gegen Mitte desersten vorchristlichen Jahrhundertsdie Eroberung Galliensdurch 
Cäsar, während die Ausbreitung der römischen Weltmacht bis zum Rhein 
und zur Donau die Ausbildung einer selbständigen Kunst diesseits der Alpen 
auf Jahrhunderte hinaus unmöglich macht. 

Daß es trotz diesen denkbar ungünstigen Vorbedingungen den Kelten ge- 
lungen ist, eine Kunst zu schaffen, die ein deutlich erkennbares eigenes Wachs- 
tum in der Abwandlung gewisser Schmuck- und Ornamentformen aufweist, 
zeugt gewiß von der hohen künstlerischen Schöpferkraft dieses Volkes. Man- 
ches erinnert dabei auffallend an schon bekannte Entwicklungserscheinungen: 
die zunehmende Entnaturalisierung der fremden Formen in der B-Stufe, die 
Entwicklung der vertikal gerippten Armringe zu den ‚‚Knotenringen“ der B- 
Stufe und die Verwandlung dieser Knoten zu Halbkugeln in der C-Stufe, die 
zunehmende Zerstörung des Grundes durch Korallen-, dann Emaileinlagen 
oder bei den Durchbrucharbeiten, die schraubenartige Windung der Torques 
und Armringe. Zu anderen Erscheinungen werden wir manchmal verblüffenden 
Parallelen in der späteren germanischen Kunstentwicklung begegnen: dem An- 
setzen von Tierköpfen oder Menschenmasken an den freien Enden der Fibel- 
füße der Frühzeit, der Übernahme von rückwärts schauenden, kauernden Tier- 
gestalten und der beginnenden Zerlegung dieser Tiere durch Übertreibung von 
Einzelheiten und Isolierung der Glieder (Armring aus Rodenbach, A-Stufe), 
der Reihung von Knöpfen (am gleichen Armring), der Auflösung des griechi- 
schen Blattwerks in isolierte Spiralhäkchen mit breitem Fuß (Torques aus 
Waldalgesheim, B-Stufe), der Auflösung des naturalistischen griechischen 
Münzbildes usw. Bemerkenswert ist, daß die charakteristischsten Formen, 
welche die La-Tene-Kunst geschaffen hat, nicht an die fremden Tierformen an- 
knüpfen, sondern an das Blattornament: aus dem Abbau der griechischen 
Palmette, später auch der Ranke, entstehen diese höchst eigentümlichen Fisch- 
blasen- oder aus kontrastierenden Kurven zusammengesetzten, schon auf- 
fallend früh zu Wirbelformen verwachsenen Trompetenmuster, die dann ihren 
konstanten, vererbbaren Charakter darin zeigen, daß sie noch in der irischen 
Handschriftenverzierung des achten Jahrhunderts weiterleben (,,scrolls‘‘). 
Konvergenzerscheinungen in der spätklassischen und spätbarbarischen 
Kunst.Anknüpfend an die Durchbrucharbeiten und Korallen-bzw.Emaileinlagen 
der La-Töne-Kunst müssen wir hier zum ersten Male das geniale Werk Alois 
Riegls über ‚Die spätrömische Kunstindustrie‘““ berühren. Was von ornamen- 
tal-künstlerischem Standpunkt die stellenweise Beseitigung der tragenden 
Körperfläche oder deren Ersatz durch fremde, farbige Materialien bedeutet, 
wissen wir aus der Betrachtung der nordischen Bronzezeitkunst. Als’eine radi- 
kale Verletzung der Autorität des Trägers sind beide Erscheinungen bezeich- 
nend für die späteren Entwicklungsphasen oder -perioden der ornamentalen 
Kunst. Schon die erste Stilphase der nordischen Bronzezeit kannte in ihrer 
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späteren Entwicklung beide Verfahren, die dann aber in der zweiten Phase auf- 
gegeben wurden, weil sie der Entwicklung der reinen ornamentalen Form 
im Wege standen. Dort aber, wo nicht alles die klare, exakte Sprache der ab- 
strakten Form gilt, sind beide Techniken wieder zu erwarten: so kennt die 
Spät-Hallstattzeit sowohl Koralleneinlagen als auch die Durchbrechung des 
Grundes’! und wir wundern uns nicht, wenn auch die La-Tene-Kunst, die in 
ihrer Gesamterscheinung als eine späte Entwicklungsperiode der ornamentalen 
Kunst aufzufassen ist, von Anfang an beide Verfahren anwendet. Hier vollzieht 
sich nun aber eine eigentümliche, uns bekannt vorkommende Entwicklung: 
statt der Koralleneinlagen erscheint in der dritten Stufe der La-Tene-Zeit ein 
rotes Email, das zunächst als Muster in die tragende, zusammenhängende 
Metallfläche eingelassen wird (Furchenemail). In der Spät-Tene-Zeit breitet 
das Email sich dann auf Kosten der Metallfläche aus, es wird zum Grund für 
das im Metall stehengebliebene Ornament. Bei den Durchbrucharbeiten scheint 
die Entwicklung weniger klar. Schon in der ersten Stufe kann das Ausschneiden 
des Metallbleches sich sowohl auf das Muster (z. B. bei den runden Brust- 
scheiben?) als auch auf den Grund (z. B. Goldblechbeschlag aus Schwarzen- 
bach?) beziehen; in noch anderen Fällen sind wir unsicher, ob die durchbroche- 
nen oder die ausgesparten Metallflächen als das eigentliche Muster gelten 
sollen (Pferdeschmuck von Somme-Bionne*). Besonders an den in Hochrelief 
gegossenen Arbeiten der Spät-Tene-Zeit treten dann als komplementäres 
Muster zum umgestalteten Blattornament diese höchst charakteristischen man- 
del-, bohnen-, fischblasenförmigen usw. Durchbruchmotive auf, die, oft wirbel- 
förmig angeordnet, auffallend an spätgotisches Maßwerk erinnern? und eine 
unmittelbare Fortsetzung in den provinzialrömischen Schmuckscheiben mit 
durchbrochenem Trompetenmuster finden. Wie dieser Zusammenhang zu 
deuten ist, ob wir eine bloße Entlehnung oder vielleicht auch die Arbeit kel- 
tischer Legionäre vor uns haben, vermag ich nicht zu entscheiden ; hier kommt 
es nur auf die Erkenntnis an, daß jedes stilistische oder morphologische Detail 
dieser provinzialrömischen Arbeiten in der früheren keltischen Kunst wieder- 
zufinden ist und der Entwicklung der Spät-Tene-Kunst entspricht. 

Wenn Riegl nun die hier erwähnten Erscheinungen, die farbigen Einlagen 
und die von diesen hervorgerufene Umkehrung von Grund und Muster, die 
durchbrochenen Arbeiten, die komplementären Muster, die kontrastierenden 
Kurven, die Wirbelformen usw. auf Grund seiner stilkritischen Untersuchung 
als charakteristische Merkmale der spätrömischen Kunst erkennt, so ver- 
stehen wir, wie groß die Gefahr einer Verwechslung der stilistisch verwandten, 
aber nicht wirklich zusammenhängenden Formen sein muß, und es sei gleich 
ı. Bronzegürtelblech von Hundersingen. Altertümer der heidnischen Vorzeit, Bd. V, 

Abb. 273. 

2. Über ce Durchbrucharbeiten der frühen La-Tene-Zeit vgl. F. Behn in Mittei- 

lungen des deutschen archäologischen Instituts, römische Abteilung, Bd. XXXV, 1920. 
3. Baldes und Behrens, Katalog Birkenfeld, Tafel V. 


4. J. Dechelette, Manuel II, part. 3, Abb. 506. 
5. Ebenda Abb. 702, 2. Bronzehenkel aus Trawnsfynydd, Wales. 
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hinzugefügt, daß Riegl dieser Gefahr auch, mit Bezug auf die spätgermanische 
Kunst nicht ganz zu entrinnen vermag. Durch diese Gleichsetzung oder Ver- 
mischung der späten Stilphasen verschiedener, unabhängig voneinander ver- 
laufender und durchaus nicht zeitlich zusammenfallender Entwicklungszyklen 
wird Riegl dazu verführt, das ‚spätrömische“ Kunstwollen über eine Zeit aus- 
zudehnen, welche die mögliche Dauer irgendeines Stils bei weitem überschreitet. 
Was im besonderen die durchbrochenen Arbeiten betrifft, so spielen diese, von 
früheren Beispielen abgesehen, ihre eigentümliche Rolle sowohl in der kelti- 
schen und römischen als auch in der germanischen Ornamentik, d. h. sie sind 
von der La-Tene-Zeit bis in das achte nachchristliche Jahrhundert zu verfolgen, 
also über einen Zeitraum, der nach beiden Seiten weit über den Bereich der 
spätrömischen Kunst hinausgeht. Daß Riegl in seine spätrömische Kunst auch 
Erscheinungen einbezog, die als das Ergebnis einer fremden, selbständigen Ent- 
wicklung zu gelten haben, ist wohl nur daraus zu erklären, daß ein klarer Ein- 
blick in das Wesen der autonomen, altnordisch-barbarischen Kunstentwick- 
lung zu seiner Zeit kaum möglich war, dann aber auch dadurch, daß das Bild 
der gesamteuropäischen Kunstentwicklung während und nach der Kaiserzeit 
infolge des höchst bemerkenswerten Konvergierens der verschiedensten natio- 
nalen Kunstübungen außerordentlich schwer zu deuten ist. Es scheint, als ob 
die gesamte, zuvor völlig heterogene, abendländische Kunst in dieser Zeit, in 
der eine neue Kulturepoche vor der Tür steht, bestrebt ist, in ein gemeinsames 
Strombett einzulenken. Abgesehen noch von den immer bedeutender werden- 
den Einflüssen des Orients, zeigen die späthellenistische, die spätrömische, die 
spätkeltische und endlich die spätnordisch-germanische Kunst, so prinzipiell 
verschieden ihre Grundlagen auch sein mögen, überraschend gleichgerichtete 
Stiltendenzen. Wir werden auf diese Fragen bei der Erklärung der spätgerma- 
nischen Ornamentik zurückkommen und dort etwas tiefer auf die Rieglschen 
Gedanken eingehen. 
Maximale Ausdehnung der Südkultur nach Norden, Ausfall und Wieder- 
herstellung der Ausgleichszone, Unter dem Gesichtspunkt deruralten süd-nörd- 
lichen Auseinandersetzung betrachtet, bedeutet die politische und kommerzielle 
Expansion der römischen Weltmacht während der Kaiserzeit zweierlei. Politisch: 
die Einverleibung der klassischen, mitteleuropäischen Ausgleichszone in das Ge- 
biet der Südkultur und damit die Ausdehnung der letzteren bis an das nordische 
> Kerngebiet. Kommerziell: die Überflutung Nordeuropas selber mit den fremden 
Kunstformen und technisch überlegenen Zweckformen, welche die antike Kunst- 
industrie in fast tausendjähriger Entwicklung ausgebildet hatte. So betrachtet, 
war für das germanische Nordeuropa der ersten nachchristlichen Jahrhunderte 
die Möglichkeit zur Überwindung der südlichen Einflüsse und Ausbildung 
eines eignen Stils genau so ungünstig wie für das keltische Mitteleuropa der 
La-Tene-Zeit. Hier liegt ein zweiter Grund für das Stocken der nordisch-orna- 
mentalen Kunstentwicklung: diese Kunst mußte nicht nur das neue, schmuck- 
feindliche Material, das Eisen, irgendwie bezwingen, sondern sie mußte sich 
auch mit den fremden, schon aus Gründen der Zweckmäßigkeit übernommenen 
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Gerät- und Schmuckformen vertraut machen. Die als Träger der späteren ger- 
manischen Ornamentik so wichtigen Eisenschwerter und Gürtelschnallen, die 
Fibel mit Spiralfeder, die vorbestimmt war, die Wandlung des germanischen 
Kunstwollens am gewissenhaftesten zu registrieren, waren der nordischen 
Bronzezeit unbekannt. Außerdem mußten diese elastischen Nadeln in der 
Schmiedetechnik hergestellt werden, die den Germanen nicht lag und die im 
Gegensatz zum beliebten und hoch entwickelten Gußverfahren der künstleri- 
schen Ausgestaltung zum mindesten nicht entgegenkam. Aus diesen Gründen er- 
klärt sich das überwiegend nüchterne Aussehen der germanischen Metallgegen- 
stände während der Jahrhunderte, die dem künstlerischen Aufschwung in der 
nachrömischen Eisenzeit vorangehen. Ein weiterer und für das Verständnis 
der germanischen Ornamentik wichtigster Grund für die späte Ausbildung eines 
selbständigen germanischen Stils war die schon erwähnte Tatsache, daß durch 
das Ausscheiden einer vermittelnden Abbauzone die Germanen sich nunmehr 
selber unmittelbar mit dieser überwältigenden Verschiedenheit geometrischer, 
pflanzlicher und figürlicher Motive, die die südliche Kunst angehäuft hatte und 
nun über den Norden ausgoß, auseinandetzusetzen hatten. Die Entspezialisie- 
rung dieser artfremden Kunst, die, wie immer, eine Entnaturalisierung be- 
deutete, mußte von dem nordischen Kernvolk jetzt selber durchgeführt werden, 
und dieser Abbauprozeß mit dem unvermeidlichen Entstehen hybrider Formen, 
dann der Wiederaufbau zu einer eignen, neuspezialisierten Kunst erforderte 
Zeit. So bietet die nordische Kunstentwicklung in der vorrömischen und römi- 
schen Eisenzeit das Bild eines gewaltsam gestauten Flusses, der dann aber 
nachher in um so schnellerem Tempo weiterströmt: die gesamte Entwicklung 
der spezifisch germanischen Zierkunst verläuft, obwohl sie dann allerdings 
noch ein langes Nachleben feiert, in der zweiten Hälfte des ersten Jahrtausends. 
Ein Vergleich zu der Kunstentwicklung der Bronzezeit, die sich über ca. ı2 Jahr- 
hunderte erstreckte, lehrt also, daß von einer auch nur annähernd gleichen 
Lebensdauer der verschiedenen Stilperioden und Stilphasen im nordischen 
Altertum keine Rede sein kann. Es ist aber klar, daß gerade dieses beschleu- 
nigte Entwicklungstempo die sichere Deutung der einzelnen Erscheinungen 
trotz der jetzt viel genaueren Datierung bedeutend erschwert. Im gemächlich 

— dahingleitenden Fluß der nordischen Bronzezeit sind die einzelnen Abschnitte 
des Laufes viel leichter zu erfassen als im schnellen Strom der germanischen 
Eisenzeit. 

Zwei Momente sind es, die das klare Verständnis für die Art und Bedeutung 
dieser letzten Entwicklungsperiode der altnordischen Kunst wiederum er- 
schweren, ihrer Ausbildung selber dagegen in hohem Maße entgegenkamen: 
die Vorstöße der Germanen gegen den Süden und die Entwicklungserschei- 
nungen innerhalb der spätrömischen Kunst. Über die Bedeutung der germa- 
nischen Völkerwanderung seit dem vierten Jahrhundert können wir uns kurz 
fassen. Die Zurückdämmung der Römermacht, die Überschwemmung der römi- 
schen Provinzen in Ost-, Mittel-und Westeuropa, die wiederholte und zuletztend- 
gültige Überflutung Italiens bedeuten eine Verschränkung der spätrömischen 
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und der spätnordischen Kultur, wie sie in dieser Intensität und nachhaltigen 
Wirkung nie zwischen Süden und Norden stattgefunden hatte. Vorbereitet 
wurde diese gegenseitige Durchdringung wohl schon während der Kaiserzeit 
mit der Ausbildung germanischer Söldnerheere und der Verwendung germa- 
nischer Stämme als Grenzschutz, und es ist mit Sicherheit anzunehmen, daß 
diese unausgesetzte Aufnahme von Germanen in die römische Provinz sich auf 
die Dauer in der ornamentalen Ausgestaltung der alsbald von den Römern 
übernommenen Zweckformen bemerkbar gemacht hat. In viel höherem Maße 
war das natürlich der Fallnach der Inbesitznahme ost- und weströmischer Ge- 
bietsteile durch die Germanen. Riegls von vornherein unwahrscheinliche An- 
sicht, als hätten die eingebrochenen Barbaren sich bloß auf das Kriegshandwerk 
verlegt und das Kunsthandwerk den Römern überlassen, ist jetzt, wo wir an- 
fangen, die Kunst der Ost- und Südgermanen nach den Stämmen — Ost- und 
Westgoten, Burgunder, Alemannen, Franken, Bajuvaren — zu unterscheiden, 
unmöglich mehr beizupflichten. 

Diese germanische Durchdringung des Südens erschwert natürlich sehr 
wesentlich die Entscheidung, ob wir es in bestimmten Fällen mit nordisch- 
barbarischer oder mit spätrömischer Kunst zu tun haben, sie hat aber ander- 
seits die Ausbildung eines reinen, sofort erkennbaren ornamentalen Stils bei 
den Nordgermanen in hohem Maße begünstigt. Wurde doch jetzt durch die 
Ausbreitung der Süd- bzw. Ostgermanen die alte Gleichgewichtslage wieder- 
hergestellt, die es durch die Bildung einer vorgeschobenen Ausgleichszone dem 
Norden gestattete, ungestört die erhaltenen fremden Formen abzubauen und 
zu einem eignen Stil zu verarbeiten. Dieser höchst eigenartige nordische Stil, die 
nordische Tierornamentik, zeigt dann im sechsten, siebenten Jahrhundert 
ihre selbstbewußte Kraft dadurch, daß sie sich auch den stammverwandten ger- 
manischen Süden bis nach Italien hinein erobert‘. Wohl nur dieser schützend 
isolierenden südgermanischen Zone ist eszu verdanken, wenn dienordische Kunst 
noch im achten und neunten Jahrhundert zu einer bedeutsamen Verfeinerung ge- 
langt. Die Südgermanen selber haben diese späteste Phase der nordischen Kunst 
nicht mehr mitmachen können, sie hatten genug zu tun mit der Verarbeitung 
neuer, diesmal vor allem aus dem Orient einströmender, naturalistischer Motive: 
an den Beschlagplatten der burgundischen Gürtelschnallen des siebenten Jahr- 
hunderts werden die christlichen Prophetendarstellungen bis zur geome- 
trischen Form abgebaut und im östlichen Ausgleichsgebiet zeigt die ungarische 
Keszthely-Gruppe (vom achten Jahrhundert an) mit ihren Blattranken, Greifen, 
kämpfenden Tieren neue Einwirkungen des Orients. Mit der Ausbreitung der 
Kirche und der Festigung der karolingischen Kultur, die sich bewußt als die 
Schülerin und Vermittlerin des Südens erwies — karolingische ‚‚Renaissance“ 
— hat sich dann allerdings diese Aufgabe der Südgermanen, die artfremden 
Formen aus dem Süden aufzufangen und abzubauen, grundsätzlich geändert. 
ı. Für die Datierung der germanischen Arbeiten halte ich mich in erster Linie an 


E. Brenner im VII. Berichtder Römisch-Germanischen Kommission ıgızund B. Salin, 
Die altgermanische Tierornamentik, 1904. Weitere Angaben folgen an Ort und Stelle. 
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Da hatte aber auch die abstrakt-geometrische Kunst des nordischen Altertums 
ihre letzten Entwicklungsmöglichkeiten verwirklicht. | 

Alois Riegl: „Die spätrömische Kunstindustrie““ Verwandte Entwicklungs- 
tendenzen in der altnordischen Kunst. Wir können diese skizzenhafte Dar- 
stellung der allgemeinen Verhältnisse, unter denen die Kunst der germani- 
schen Eisenzeit zustande kam, nicht beschließen, “ohne die eigenartige Ent- 
wicklung der sie so eng berührenden spätklassischen Kunst zu erwähnen. Als 
zuverlässiger Führer bietet sich da Alois Riegls Werk über ‚Die spätrömi- 
sche Kunstindustrie‘. Wenn ich es unternehme, an einzelnen Betrachtungen 
Riegls Kritik zu üben, so geschieht das nur im Bewußtsein, daß diesem un- 
vergleichlichen Werk vor allen Dingen dankbare Anerkennung und Bewun- 
derung gebührt. Doch scheint es möglich, durch das Verständnis der nordischen 
Kunstentwicklung gewisse Widersprüche in Riegls Darstellung zu berichtigen, 
die dem Verfasser selber Bedenken bereitet haben müssen und deren Klärung 
letzten Endes nur Riegls bahnbrechenden Gedanken zugute kommen kann. 

Riegls Grundgedanke ist dieser: etwa seit der Zeit Konstantins vollzieht 
sich im antiken Kunstwollen eine Wandlung, die nur vom einseitigen Stand- 
punkt der klassisch antiken Kunst aus als ein Verfall oder eine Barbarisierung 
betrachtet werden kann. Schon hier möchte ich zwei Bemerkungen einfügen: 
auch die nordische Kunst wird, wo sie fremde südliche Formen zu einem selb- 
ständigen Stil verarbeitet, noch immer einseitig von der Einstellung auf die 
orientalisch-klassische Kunst aus als Verfall, Barbarisierung, ‚Verballhor- 
nung“ betrachtet, statt als das selbstbewußte Bekenntnis zu einem eignen 
Kunstwollen. Damit haben wir die erste Parallele zur spätrömischen Kunst. 
Und zweitens: durch seine Bekämpfung der Auffassung von einer sich gleich 
bleibenden klassischen Kunst, die bloß durch das Einströmen von fremden 
Völkern „barbarisierte‘‘, mußte Riegl dazu verführt werden, die tatsächlich 
vorhandenen, selbständigen, barbarischen Kunstbestrebungen zu unter- 
schätzen, indem er alles, was den von ihm aufgedeckten Stilmerkmalen ent- 
sprach, für die spätrömische Kunst in Anspruch nahm. | 

Riegl formuliert nun diese Wandlung im antiken Kunstwollen wie folgt: 
während die klassische Kunst sich bemüht, den klar erkennbaren, tastbaren 
(taktischen) Zusammenhang der einzelnen Formen in sich und ihre Verbindung 
in der Ebene, in der sie wurzeln, zu betonen, zeigt die spätrömische Kunst bei 
ihrer Tendenz nach koloristischer Gesamtwirkung ganz entgegengesetzt das 
Bestreben nach Isolierung der Teile, Zerstörung des Zusammenhanges der For- 
men in sich, aber auch der sie tragenden Ebene, Verneinung des einheitlichen 
Grundes und damit ‚seiner Funktion als ruhender Hinterlage des bewegten 
Musters‘“. 

Indem Riegl auf die übliche gegenständliche, ikonographische Betrachtung 
der Kunst verzichtet, sondern diese erfaßt ‚‚als Form und Farbe in Fläche und 
Raum“, erkennt er dem Kunstgewerbe und damit dem Ornament genau die 
gleiche Bedeutung als Träger des Kunstwollens zu wie der Skulptur, der Male- 
rei, der Architektur, und so dürfen wir uns bei der weiteren Betrachtung der 
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Rieglschen Gedanken auf seine Deutung des spätrömischen Ornaments be- 
schränken, um so mehr als er selber, wie der Titel seines Werkes andeutet, dem 
spätrömischen Kunstgewerbe eine hervorragende Bedeutung beimißt. Doch sei 
auch hier eine Bemerkung eingeschaltet: nach Riegl führt die Isolierung der 
Einzelformen zu einer „Beseitigung alles Kausalzusammenhanges an der sinn- 
lichen Erscheinung‘ und damit zu einer ausgesprochenen Entnaturalisie- 
rung der Kunstform, welche sich noch auf Jahrhunderte hinaus dahin äußerte, 
daß die „Figurenkünste‘“ — Malerei und Skulptur — in ihrer Bedeutung weit 
hinter der Baukunst und dem Kunstgewerbe zurückstehen. Was speziell das 
Ornament betrifft, so erblickt Riegl einen weiteren Grund für die Entnaturali- 
sierung der aus der Natur entnommenen Motive in der Aufhebung des 
klaren Gegensatzeszwischen Grund und Muster und der Gleichsetzung 
beider durch die Bildung komplementärer — aus dem ehemaligen Grund zu- 
sammengesetzter — Motive. Selbstverständlich ist diese Abwendung von der 
figuralen Kunst und die Entnaturalisierung der klassischen Kunst- bzw. der 
Naturformen der streng abstrakt-formalen Ornamentik des Nordens gegenüber 
eine nur sehr bedingte, aber zweifellos bietet sich hier wiederum eine wichtige 
Parallele: man kann in einzelnen Fällen fast von einem Abbau der südlichen, 
naturalistischen Form durch die spätrömische Kunst selber sprechen. 

Im spätantiken Kunstgewerbe findet das Streben nach Verneinung oder Zer- 
störung des ruhenden, tragenden Grundes (der Reliefebene in der Skulptur, der 
Grundfläche in der Malerei) seinen Ausdruck vorzüglich in der Anwendung 
dreier Techniken, die Riegl somit als spezifisch spätrömisch betrachtet: der 
Durchbrucharbeit, des Keilschnitts und der Granateinlagein Gold, 
wobei Riegl zunächst die eigentliche Zellentechnik (Cloisonn&e) im Auge hat, 
welche die Granateinlagen nur durch aufgelötete Goldstege trennt. In allen 
drei Fällen wird die Grundfläche zerstört: bei den durchbrochenen Arbeiten 
wird sie entfernt, beim Keilschnitt, der als eine kerbschnittartige Behandlung 
der alten Spiralranke, des Flechtbandes, des laufenden Hundes usw. zu be- 
trachten ist (Taf. XVII, I), wird sie sowohl in den Tälern wie auf den Graten 
des Musters auf eine Linie reduziert, bei den Granateinlagen schließlich ist der 
Goldgrund nur noch durch den umrahmenden Rand und die die Steine ein- 
fassenden Goldstege vertreten (Taf. XV, ı). Die koloristische Wirkung liegt 
bei den Granateinlagen in dem Gegensatz der rotglänzenden Steine zum glei- 
Benden Gold, beim Keilschnitt in dem mit jeder Bewegung wechselnden Spiel 
von Licht und Schatten, bei den durchbrochenen Arbeiten endlich wird sie 
ohne weiteres klar, wenn wir uns einen dunkelschattigen Hintergrund oder 
farbige Unterlagen hinzudenken. Eine Umkehrung von Grund und Muster ist 
bei den Granateinlagen von selber gegeben: hier wirken die schmalen Gold- 
stege als das bewegte Muster auf dem roten Granatgrund, während beim Keil- 
schnitt oft nicht zu entscheiden ist, ob die stehengebliebenen Grate oder die 
eingeschnittenen schrägen Flächen das Muster darstellen und bei den Durch- 
brucharbeiten die komplementären, meist konkav geschwungenen (Bohnen- 
motiv!), ausgeschnittenen Formen auch als dasMuster aufgefaßt werden können. 
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Diese kurzen Angaben mögen genügen, um die Überraschung zu begründen, 
mit der der Forscher der nordischen Kunst von Riegls Darlegungen Kenntnis 
nimmt. Die stilistischen Eigentümlichkeiten, die Riegl hier für die spätantike 
Ornamentik hervorhebt, entsprechen so genau den charakteristischsten Er- 
scheinungen, die uns in den späten Entwicklungsphasen der nordischen Kunst 
bis jetzt entgegentraten, daß man sich nach der bloßen Beschreibung fragen 
möchte, ob keine Verwechslung vorliege und ob Riegl nicht die Denkmäler 
irgendeiner spätnordischen Kunstübung untersucht habe. So verschieden zum 
Teil die Mittel sein mögen, womit das verwandte Ziel verfolgt wird, so grund- 
sätzlich sind die Übereinstimmungen: die Zerstörung der einheitlich zusam- 
menhängenden Grundebene, ihre Ersetzung durch die künstlerisch-ideale 
Fläche des Musters, das Umschlagen von Grund in Muster, Muster in Grund 
und damit das Auftreten komplementärer Motive, das Streben. nach rein op- 
tisch-farbiger Wirkung sogar auf Kosten der Form, die kerbschnittartige Aus- 
höhlung des Grundes, die farbigen Einlagen aus einer fremden Substanz — 
das alles sind höchst bezeichnende, uns aus der Entwicklung der neolithischen 
und bronzezeitlichen Kunst des Nordens wohlbekannte Erscheinungen. Und 
diese Übereinstimmung geht manchmal bis in die kleinsten Details. So erwähnt 
Riegl als ein für die spätrömische Kunst charakteristisches Muster die rezi- 
proken Dreieckszacken, ‚‚die in der Tat im koloristischen Stile das Äußerste an 
Verwischung des Verhältnisses zwischen Grund und Muster leisten‘‘. Dieses 
reziproke Dreiecksmuster, d. h. die Reihen von ineinandergreifenden, abwech- 
selnd gemusterten und leeren Dreiecken ist aber eine für die späte Steinzeit 
ganz bezeichnende und häufige Erscheinung (Schnurkeramik, vgl. Abb. 16, b). 
Das Motiv der übereck gestellten Vierecke gilt Riegl gleichfalls als ein charak- 
teristisch spätrömisches, durch den spätorientalischen Teppichstil bekanntes 
Muster; wir trafen dieses ‚„Teppichmuster‘‘ aber an den spätneolithischen 
Kugelamphoren und englischen Zonenbechern (Abb. 15,a), und so wundern wir 
uns nicht, wenn auch als Verzierung der spätgermanischen Tongefäße die ein- 
gepreßten, übereck gestellten Rhomben wieder eine wichtige Rolle spielen‘. 
Riegl selber erwähnt bei der Besprechung der Granateinlagen die Harzinkru- 
station im späten Abschnitt der früheren Bronzezeit, bemerkt nun aber irrtüm- 
lich, daß diese Harzeinlagen nur den vertieften Grund um das Muster ausfüllen 
und damit, im Gegensatz zur spätrömischen Granatverzierung, keinen Zweifel 
über den Charakter des Grundes oder des Musters aufkommen ließen. Diese 
klare Hervorhebung des Musters durch den Harzgrund geschah beim Spiral- 
und Kreismuster der Bronzezeit, nicht aber beim zentralen Sternmuster, das 
aus dem von den Randlappen umschlossenen Grund als neues Muster hervor- 
ging (vgl. S.125f). Auch bei den regelmäßig abwechselnden Metall- und Knochen- 
oder Holzscheiben am Griff der M. III-Schwerter ist die sichere Bestimmung 
von Grund und Muster nicht möglich. Aber schon die Aussparung eines 
schmalen Zickzackbandes zwischen den gegenständigen, schraffierten oder aus- 


ı. Vgl. Krug von Szent-Andras: J. Hampel, Altertümer des Mittelalters in Ungarn, Bd.], 
Abb. 291. | 
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gestochenen Dreiecken der Spätneolithik bzw. der späteren M. II-Stufe der 
Bronzezeit entspricht stilistisch durchaus der Bildung des Goldstegmusters in 
dem neuen Granatgrund, das nun gleichfalls oft als Zickzack zwischen Drei- 
ecken entgegentritt‘. Zwei scheinbar ganz nebensächliche und zufällige Erschei- 
nungen mögen noch beweisen, wie weit die stilistische Übereinstimmung ZWI- 
schen der spätrömischen und den spätnordischen Stilphasen geht: das Bohnen- 
motiv, das uns schon aus den Durchbrucharbeiten der La-I&ne-Kunst bekannt 
ist und das durch die konkave Einziehung schon seinen komplementären Cha- 
rakter verrät, hat in Riegls Augen auch für die spätrömische Zierkunst eine 
ganz charakteristische Bedeutung (vgl. Taf. XV, I); das gleiche Motiv ist uns 
aber aus der Wellenbandornamentik der späteren Bronzezeit gleichfalls als 
komplementäres Muster bekannt (Abb. 26). Endlich: als hervorragende stili- 
stische Erscheinung hebt Riegl die flächenhafte Ausdehnung des Musters her- 
vor, wodurch der alte Grund auf ideale Linienbreite einschrumpft und nun als 
lineares Muster erscheint (koptische Holzschnitzereien, Stuckdekoration von 
der Moschee Ibn Tulu in Kairo; auch die koptischen Gewebemuster wären 
hier zu nennen) ; genau den gleichen Vorgang haben wir beobachtet bei der Ent- 
wicklung derHarzinkrustation während der III. Montelius-Stufe der nordischen 
Bronzezeit (Abb.23,e). Die Auflösung des taktischen Zusammenhanges und die 
Isolierung der Teile, welche Riegl, vielleicht nicht ganz mit Recht, für die ge- 
samte spätrömische Kunst postuliert, findet sich in der nordischen Kunst nie 
in einer zweiten Stilphase, dagegen sehr deutlich in der dritten Phase der 
Bronzezeit (Zerreißung des Wellenbandes; Wendelringe!), im Spätabschnitt 
der früheren Bronzezeit (Durchbrucharbeit, Harzeinlagen; Verschwinden der 
fortlaufenden Spirallinie) und in der dritten Phase der Steinzeit (Verschwinden 
des Winkelbandes; Auftreten isolierter, komplizierter Motive). 

Es ist hier aber eine Bemerkung hinzuzufügen, die vermutlich den fundamen- 
talen Gegensatz zwischen dem nordisch-barbarischen und klassischen Altertum 
berührt. Während für Riegl, der bei seinen Betrachtungen des spätrömischen 
Stils von der Architektur, Malerei und Plastik der gemeinantiken Kunst aus- 
geht, diese Ebene, diese Grundfläche, gegen die sich das spätrömische 
Kunstwollen auflehnt, eine positiv künstlerische Tatsache ist und sein 
muß, ist sie für uns, die wir nur und allein mit Ornament zu tun haben und 
dieses Ornament von seiner Geburt auf dem unbezeichneten Körper des Geräts 
an verfolgten, vor allen Dingen auch die Körperfläche des nützlichen 
Trägers,d.h. dasnatürlich-zweckmäßige Substrat für die ornamentale 
Kunstform. Es ist aber möglich, daß’ sich dieser Gegensatz nicht in voller 
Schärfe aufrechterhalten läßt, und man muß sich wundern, daß nicht auch 
Riegl die von ihm so sehr betonte Zerstörung der Grundfläche in der 
spätantiken Kunst zugleich als eine Zerstörung des natürlichen Kör- 
pers, des Dinges, aufgefaßt hat. Er selber wäre der erste gewesen, hieraus 
ı. Vgl. Fibeln aus Szilägy-Somlyo: Hampel, Altertümer usw., Tafel 21, 6—7; Tafel 23, 


14—15; Dolchschneidefragment aus Südrußland: M. Ebert in der Montelius-Festschrift 
1913, S. 271. 
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die Konsequenzen bei der Beurteilung des spätantiken Geistes zu ziehen. 

Aus dieser überraschenden Parallelität zwischen den sich wiederholenden 
späten Stilphasen der nordischen Kunst und der von Riegl untersuchten spät- 
römischen Kunstentwicklung ist aber zu schließen, daß diese spätrömische 
Kunstindustrie, trotz ihres oft fremden Gewandes, den eingeströmten Barbaren 
nicht nur nicht fremd gewesen sein kann, sondern daß diese sie sogar als eine 
durchaus verständliche, den Entwicklungstendenzen des eignen Kunstwollens 
entsprechende Erscheinung begrüßt haben müssen. Bei der hohen technischen 
Fertigkeit der Germanen und dem ihnen angeborenen ornamentalen Kunstsinn 
ist es dann aber selbstverständlich, daß sie sich voll und ganz an der sogenann- 
ten „spätrömischen Kunstindustrie‘ beteiligt haben. 

Hiermit haben wir die bei der Besprechung der keltischen La-Tene-Kunst er- 
wähnten Konvergenzerscheinungen, wenigstens soweit die spätrömische und 
die spätgermanische Kunst in Betracht kommen, näher bestimmt. Fügen wir 
hinzu, daß sich in der keltischen Kunst selber zweifellos eine ganz ähnliche Ent- 
wicklung vollzogen hat, so erkennen wir, mit welchen eigenartigen Schwierig- 
keiten Riegl zu kämpfen hatte, und daß die von ihm als einheitlich betrachtete 
spätrömische Kunst nie einen gleichmäßigen Verlauf aufweisen konnte. Auf die 
Durchbrucharbeiten wurde schon hingewiesen: indem Riegl alle durchbroche- 
nen Arbeiten als spätrömisch betrachtet, ist er gezwungen, die ersten Äuße- 
rungen des spätrömischen Stils an der Hand der keltischen Werke zumindest 
in die La-Tene-Zeit zu verlegen. Das eigenartigste ist aber, daß nun die wirklich 
römischen Durchbrucharbeiten nach Riegls Darlegungen im Verlauf des 
fünften Jahrhundertsallenthalben verschwinden, um dem scharf ausgestochenen 
Muster auf flachem Grund Platz zu machen (z. B. Childeric-Fibel), daß später 
aber, vom siebenten Jahrhundert an,von neuem die ausgesprochene Durchbruch- 
technik in die Erscheinung tritt (Körbchenohrringe)*. Ob Riegl zu diesen letzten 
Werken auch die avarischen Durchbrucharbeiten der frühkarolingischen Kesz- 
thelygruppe und diesüdgermanischen Schmuckscheiben dessiebentenundachten 
Jahrhunderts rechnet, geht aus seiner Darstellung nicht klar hervor; jedenfalls 
war die Durchbruchtechnik bei den genannten Stämmen vom siebenten Jahr- 
hundert an beliebt, und so ist die einzig mögliche Erklärung für ihr erneutes 
Auftreten, daß diese späteren Arbeiten eben germanisch bzw. avarisch sind. 
Auch Reinecke betrachtet die erwähnten Körbchenohrringe aus archäologi- 
schen Gründen als germanisch’. 
Die Entwicklung des farbigen Steinschmucks in der spälrbmischen und süd- 
germanischen Kunst. Auch bei der Verzierung mit Granaten ist die Beurteilung 
sehr schwer, so daß die hier folgenden Andeutungen keinen Anspruch auf eine 
1. Auf Riegls Versuch, das Verschwinden und spätere Wiederauftauchen der Durch- 

brucharbeiten zu begründen, kann hier nicht eingegangen werden; mir scheint seine 

Erklärung auch kaum annehmbar. Auf keinen Fall aber werden die Durchbruch- 

arbeiten vom fünften vorchristlichen bis zum siebenten nachchristlichen Jahrhundert je- 

mals unter dem Gesichtspunkt einer einheitlichen spätrömischen Kunst zu verstehen sein. 


2. P. Reinecke, Die Zeitstellung der Kulturkreise von Keszthely und Kettlach. Mit- 
teilungen der anthropologischen Gesellschaft Wien, 1899. 
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endgültige Lösung erheben. Die Technik selber ist ursprünglich wohl weder rö- 
misch, noch germanisch, sondern orientalisch. Riegl selber deutet diese Möglich- 
keit an,weißt aber mit vollem Recht darauf hin, daß die stilkritische Beurteilung 
der in Frage stehenden Werke dadurch nicht im geringsten berührt wird. Aber 
die gleiche Schwierigkeit wie bei den Durchbrucharbeiten tut sich auf: farbige 
Einlagen aus einer fremden Substanz— Harz, Koralle, Blutstein, Email—kann- 
ten die barbarischen Nordvölker schon längst, und sowohl in der germanischen 
Bronzezeit als in der keltischen Eisenzeit vollzog sich bei diesen Einlagen der 
bekannte, gesetzmäßig begründete Wechsel von Grund und Muster. Betrachten 
wir nun die Verzierung mittels farbiger Steine, so ist auf Grund der uns be- 
kannten Entwicklungserscheinungen von vornherein zu erwarten, daß diese 
dreierlei Art sein kann: A. die Steine werden einzeln auf dem deutlich erkenn- 
baren Grund des Trägers, zunächst wohl in regelmäßiger Reihung, aufgesetzt. 
B. Sie schließen sich zu einem neuen Grunde zusammen, in dem nun die ein- 
fassenden Goldstege, gleichsam als ausgesparter Grund, das Muster darstellen: 
es ist der, für jede zweite Phase so bezeichnende Wechsel von Grund und 
Muster. Zugleich ist anstatt der früheren mechanischen Regelmäßigkeit in der 
Anordnung eine organische Zusammenfassung der isolierten Elemente zu er- 
warten. C. Endlich ist eine dritte Möglichkeit vorhanden: nachdem der natür- 
liche Charakter des Grundes überwunden ist, werden auf dem, durch Muste- 
rung — besonders durch Filigran — künstlerisch idealisierten Grund von neuem 
isolierte Steine oder auch aus diesen Steinen gebildete komplizierte Motive auf- 
gesetzt, und damit eine scheinbare Rückkehr zu der A-Phase aber auf einer 
neuen „Grundlage“ erzielt. Die Richtigkeit dieser Unterscheidung, zu der auch 
besonders die Untersuchung der späteren germanischen Arbeiten führt, erhält 
nun in Riegls Deutung der spätrömischen Granatverzierung eine volle Be- 
stätigung: Riegl unterscheidet genau die gleichen drei Entwicklungsstufen, 
wobei er die letzte, die ‚scheinbare Rehabilitierung des Grundes‘‘, als die spezi- 
fisch spätrömische betrachtet. Soll nun die Unterscheidung dieser drei Stufen 
überhaupt einen Sinn haben, so müssen wir verlangen, daß sie auch in dieser 
Reihenfolge zeitlich aufeinanderfolgen: eine Forderung, der die südgermanischen 
Funde auch in der Tat entsprechen. Um so überraschender ist Riegls, für ihn 
selber gewiß schmerzliche Feststellung, daß in der spätrömischen Kunst der 
B-Stufe keine gesonderte Zeitstellung beizumessen ist, sondern daß sie wohl 
schon gleichzeitig mit der C-Stufe einhergeht. So erläutert Riegl die zweite 
Phase der Granatverzierung an der Hand der Schnalle von Apahida aus dem 
fünften Jahrhundert (Taf.XV, ı), beider von dem alten Goldgrund nur noch die 
Umrahmung und die aufgelöteten Stege übrig geblieben sind, welche die 
kastenartigen Zellen für die Granatplättchen bilden: es ist die richtige Zellen- 
technik mit ihrem Wechsel von Goldgrund und Granatmuster in Granatgrund 
und Goldmuster. Früher aber, als diese Schnalle von Apahida wird der zweite 
Fund von Szilägy-Somlyo angesetzt. Hier finden wir Bügelfibeln mit weit- 
läufig gestellten, en cabochon gefaßten Steinen, die geradezu ein Musterbeispiel 
für die A-Phase darstellen (Abb. 31), daneben aber, und zum Teil an den gleichen 
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Fibeln, Bügel- und Randstreifen in Zellentechnik. 
Könnte es danach scheinen, daß wir es hier mit einer 
Übergangsstufe zwischen der A- und B-Phase zu tun 
AUBIN LAN haben, so weisen andere Erscheinungen aus demselben 
SuSJA7 KL = Schatzfund auf eine ausgesprochene C-Phase, die dann 


AL auch von Riegl als solche erkannt wird: es heben sich 
Hpse | isolierte Steine gegen einen gleichmäßig mit Goldfili- 
gran gemusterten Grund ab (Hampel, Taf. 20), oder es 
sind Granatplättchen in den farbigen Stein als Grund 
eingelassen (bei der bekannten Sardonyxfibel, Hampel, 
Taf 26). Ä 
Um diese scheinbare Gesetzlosigkeit, die sich in der 
Granatverzierung: besonders des fünften Jahrhunderts 
offenbart, zu verstehen, ist zunächst zu betonen: der 
ganze von Riegl angedeutete Entwicklungsgang von 
der Anerkennung der Grundfläche durch das Muster, 
über die Zerstörung des Grundes durch das Muster und 
die Gleichsetzung beider, biszu der ‚scheinbaren Rehabi- 
litierung des Grundes‘‘, war in der spätrömischen Kunst 
des fünften Jahrhunderts schon eine vollendete Tat- 
sache. Was die Durchbrucharbeiten betrifft, so zeigt die 
Zwiebelkopffibel von Apahida (fünftes Jahrhundert, 
Hampel Taf. 35) schon das neue Kreuzmuster auf dem 
teppichartigen, in feinem MusterdurchbrochenenGrund. 
Bei den Keilschnittschnallen des vierten Jahrhunderts 
(Taf. XVII, ı) war die alte, stoffliche Grundebene schon 
Ss völlig zerstört. Als Vorstufe der Granatverzierung be- 
Abb. 31. Erste Stufe der trachtet Riegl das römische Email; wir kennen aber 
südgermanischen Stein- m mnajlarbeiten der mittleren Kaiserzeit, die der B- 
Phase der Granatverzierung völlig entsprechen: am 
Gefieder des Wormser Hahns (Riegl, Taf. V, ı und 
Abb. 88) schließen sich die mit Schmelz gefüllten Gruben so nah zusammen, daß 
ein förmliches ‚Stegmuster‘ entsteht, dem wir in fast der gleichen Gestalt dann 
wieder im Childeric-Schatz des späten fünften Jahrhunderts begegnen. Ein be- 
liebtes unendliches Rapportmuster bilden in der späten Römerzeit die aus über- 
schneidenden Kreisen hervorgehenden Rosetten; an einem Ortband aus Köln’ 
sind die von diesen Rosetten eingeschlossenen Vierecke mit konkav geschwunge- 
nen Seiten mit Gold belegt, d.h. sie heben sich als neues Muster gegen den ge- 
musterten, mit Niello eingelegten Grund ab. Unter diesen Umständen scheint es 
ausgeschlossen, daß noch im fünften Jahrhundert alle drei Stilphasen nebenein- 
ander auftreten könnten, wenn wir esin der Tat nur mit römischen Arbeiten zu 
tun hätten. Es ist zwar zuzugeben, daß in dem ausgedehnten heterogen zu- 
sammengesetzten Römerreich nicht alle verwandten Stilphänomene gleichzeitig 


verzierung. Bügelfibel 
von Szilagy-Somlyo. 


r. Anfang viertes Jahrhundert, nach H. Behrens in Mainzer ZeitschriftXIV, 1919, Tafell, 2, 
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aufzutreten brauchen und besonders beiden kostbaren Arbeiten in Goldund Edel- 
stein ist mit der Möglichkeit früherer Provenienz in späteren Funden zurechnen. 
Aber beides trifft bei den Goldblechfibeln aus Szilägy-Somlyo nicht zu, sie sind 
gleichalterig (fünftes Jahrhundert) und zeigen dennoch ein auffallendes Schwan- 
ken zwischen den drei möglichen Stilgattungen. Damit bleibt unsnur eine An- 
nahme, nämlich, daß wir bei diesen ungarischen Schatzfunden des vierten und 
fünften Jahrhunderts neben technisch und künstlerisch entschieden überlege- 
nen, stilistisch fortgeschrittenen römischen Arbeiten auch solche eines anderen 
Volkes vor unshaben, d.h., daß hier ein fremder, nicht-römischer Ent- 
wicklungszykluseinsetzt und den Gang der spätrömischen Kunstentwick- 
lung störend beeinflußt. 

Diese Vermutung bestätigt sich, wenn wir einen Blick werfen auf die spätere, 
barbarische, südgermanische Kunstentwicklung dessechsten und siebenten Jahr- 
hunderts. Anknüpfend an die erwähnten Werke des späten fünften Jahrhunderts 
— Childeric-Schatz, Apahidafibel — zeigen die Funde aus den Franken-, 
Alemannen-, Bajuvaren-, Langobarden-Gräbern des sechsten Jahrhunderts 
eine ausgesprochene Vorliebe für die reine Cloisonn&e-Technik, wobei besonders 
Almandin-Einlagen reiche Verwendung finden. Gereiht als Rand- und Bügel- 
leisten oder auch die ganze Kopfplatte ausfüllend erscheinen die Zellen ganz 
allgemein an den 5-Knopffibeln mit runder Kopfplatte und geradem Fuß des 
frühern sechsten Jahrhunderts (Taf. XV, 2). Auch der Körper der Knöpfe an der 
Kopfplatte wird mit Almandinplättchen ausgelegt oder diese erscheinen als das 
Auge der an dieser Stelle auftretenden Vogelköpfe. Bei den Scheibenfibeln mit 
rosettenartig angeordneten Steinen, den Vogelfibeln (Taf. XV, 3), den Platten der 
westgotischen Schnallen aus dem frühern sechsten Jahrhundert bilden die Gold- 
stege das lineare Muster in dem farbigen Steingrund. Den Höhepunkt dieser B- 
Phase erreichen die Südgermanen in der zweiten Hälfte des sechsten Jahrhun- 
derts: das Stegmuster auf den Almandin-Scheibenfibeln verfeinert und kom- 
pliziert sich inhohem Grade; dann gehen die Zellen unter dem Einfluß der vom 
Norden eingedrungenen Tierornamentik in eine höhere, der nordischen Kunst 
eigentümliche Orgarnisation ein, indem sieden Körper ‚‚mehrzelliger‘ Tiergestal- 
ten bilden (Taf. XV, 4). Im Laufe des siebenten Jahrhunderts, dem schon unsere 
rheinische Fibel, Taf. XV, 4, angehört, vollzieht sich nun die Eatwicklung zur 
dritten Stufe der Steinverzierung. Die prachtvolle Uffilafibel aus dem Fund von 
Witislingen (Taf. XVI, ı) zeigt noch die Almandinzellen als Bestandteil des 
Tierornaments in den beiden Vogelköpfen der Fußplatte; daneben werden sie 
aber in umrahmten Abteilungen untergebracht, die mit ebensolchen, aber jetzt 
mit Filigranschnörkel gefüllten Feldern abwechseln: der geschlossene Stein- 
grund lockert sich. An der Scheibenfibel des gleichen Fundes ist diese Ent- 
wicklung noch etwas weiter fortgeschritten: die Zellen bilden hier, bandwurm- 
artig gereiht, als solche — also nicht durch die Stege — ein Tiermuster, das 
sich gegen den mit Filigran bedeckten neuen Goldgrund abhebt (Taf. XVI, 2)". 
Das Ergebnis dieser Entwicklung sehen wir in den südgermanischen. Scheiben- 
1. Auch die Köpfe dieser Tiere sind aus Filigran gebildet. | 

II 
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fibeln aus der zweiten Hälfte des siebenten Jahrhunderts (Taf. XVI, 3—4), bei 
denen von neuem isolierte, en cabochon gefaßte Steine, aber auch kleinere, aus 
Zellen aufgebaute Motive, wie Vögelchen u. ä., auf diesem Filigrangrund auf- 
gesetzt werden. Mit dem Auftreten des karolingischen und byzantinischen 
Emails scheint dann ein neuer Entwicklungszyklus einzusetzen, der uns hier 
aber nicht weiter berührt. 

Aus diesen Beobachtungen geht hervor, daß die Germanen die ihnen ur- 
sprünglich gewiß fremde Verzierung mit farbigen Steinen oder Glasflüssen 
in Gold mit beiden Händen aufgegriffen haben, sie zur höchsten Vollendung 
entwickelten und ihr ein ganz eigenes Gepräge — Tierornament! — verliehen. 
Weiter aber begegnen wir in diesen südgermanischen Arbeiten des sechsten und 
siebenten Jahrhunderts gerade den beiden letzten Entwicklungsphasen, die 
Riegl, mehr begrifflich als den Tatsachen entsprechend, für die spätrömische 
Granatverzierung aufstellte, und zwar in hervorragend guten Beispielen und in 
zeitlich klar getrennten, aber durch Übergangsformen verbundenen Abschnitten 
der Entwicklung. Das ist eine glänzende Bestätigung für die Richtigkeit von 
Riegls Phasenunterscheidung, ein glänzendes Zeugnis aber auch für die Selb- 
ständigkeit der germanischen Kunst, die sich erst von den fremden Einflüssen 
frei machen mußte, ım ihre gesetzmäßige Entwicklung entfalten zu können. 

Aus dieser Tatsache, daß wir im sechsten und späteren fünften Jahrhundert die 
germanische Steinverzierung in der Blüte ihrer B-Phase antreffen, istnun aber 
mit großer Wahrscheinlichkeit zu schließen, daß im Gesamtbestand der mit Gra- 
naten geschmückten Goldarbeiten aus den ungarisch-südrussischen Schatz- 
funden des früheren 5. Jahrhunderts und der vorangehenden Zeit eben die 
A-Phase dieser Kunst vertreten sein muß, mit andern Worten, daß in dieser 
Zeit die spätrömische und die germanische Kunst sich überschneiden. Bei der 
innigen Berührung der beiden Kulturen, der eigentümlichen Verwandtschaft, 
welche die erste und die letzte Phase in der Entwicklung der Steinverzierung 
aufweisen und der noch zu wenig bekannten Rolle, welche die orientalischen 
Einflüsse gespielt haben, wäre es verfrüht, in jedem einzelnen Fall den Ursprung 
der Arbeiten aus dieser früheren Gruppe bestimmen zu wollen. Dagegen ist als 
wahrscheinlich anzunehmen, daß die Arbeiten mit isolierten, weitläufig auf dem 
nackten Grund aufgesetzten Steinen aus dem vierten und fünften Jahrhundert 
zum großen Teil, wenn nicht durchweg, germanisch sind. Die Bügelfibeln von 
Szilägy-Somlyo, von denen einige schon durch die rohere Arbeit ihren barbari- 
schen Ursprung zu verraten scheinen, mögen mit ihrer in Zellentechnik herge- 
stellten Bügel- oder Randverzierung den Übergang zur zweiten, die Witis- 
lingenfibeln den Übergang zur dritten Phase der südgermanischen Stein- 
verzierung veranschaulichen. 

Leider ist uns der zweite Band von Riegls Werk, der die barbarische Kunst 
behandeln sollte, vorenthalten geblieben. Es ist nicht daran zu zweifeln, daß 
Riegl selber die beiden letzten Entwicklungsphasen des germanischen Stein- 
schmucks als solche erkannt und damit wahrscheinlich auch die Übereinstim- 
mung in der spätrömischen und der spätgermanischen Kunstentwicklung her- 
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vorgehoben hätte. Hier kommt es aber vor allem aüf die Erkenntnis an, daß 
auch ein ganz wesentlicher Teil der von Riegl als spätrömisch betrachteten 
Arbeiten in Gold und Granaten germanisch sein muß und auch nur als die erste 
Stufe einer neuen, selbständigen Entwicklungsreihe verständlich wird!. 

Der Kerbschnitt. Auch bei der dritten von Riegl hervorgehobenen Denkmäler- 
gattung,nämlich den Keil- oder Kerbschnittarbeiten, müssen wir zugunsten der 
nordischen Kunst Einspruch gegen Riegls Darstellung erheben. Mit vollem Recht 
bekämpft Riegl die noch immer allgemein verbreitete Deutung des Kerbschnitts 
als einer zeitlosen und damit stilgeschichtlich belanglosen Erscheinung der Volks- 
kunst, die bloß durch dasMaterial— Holz — bedingt wäre. Wer sich in der Volks- 
kunst umsieht, wird finden, daß der Kerbschnitt keineswegs so allgemein und 
ausschließlich angewendet wird, wie man es nach dieser falschen Auffassung 
erwarten müßte. Es scheint in diesem Zusammenhang von Bedeutung, daß der 
norwegische Forscher Harry Fett” den Kerbschnitt der gesamten skandina- 
vischen Volkskunst aus einem ganz bestimmten Zentrum in Nordwest-Deutsch- 
land, Holland, ausstrahlen läßt, und daß er ihn an der Hand gewisser Muster 
von einem ganz bestimmten historischen Stil, nämlich von der Spätgotik, ab- 
leitet: eine Auffassung, die auch vorzüglich zu der stilistischen Eigenart des 


1. Am lehrreichsten sind hier die beiden Diademe aus Kertsch (Berlin, Kaiser-Friedrich- 
Museum), wo die Steine in regelmäßigen Reihen auf dem glatten Goldband auf- 
gesetzt sind. Nah verwandt: das Diadem von Csorna (Hampel I, Abb. 893; nicht gleich- 
zeitig mit der Hauptmasse dieses Fundes); die Goldbänder von Pecs-Üszög (ebenda 
Abb. 894); die Goldplatten von Höckricht (Mertins, Schlesiens Vorzeit, Abb. 321). 
Als germanisch möchte ich dann auch die mit isolierten Steinen verzierten Goldblech- 
fibeln des späteren vierten, früheren fünften Jahrhunderts ansehen: aus Kertsch 
(E. Brenner im VII. Bericht der römisch-germanischen Kommission 1912, Abb. 9), 
Tschernigow (B. Salin, Die altgermanische Tierornamentik Abb. 20), Airan (ebenda 
Abb. 353), Untersiebenbrunn (Brenner l.c. Abb. 10). In vielen Fällen wird die Entschei- 
dung kaum möglich sein ; haben wir mitsicher datierbaren, in Zellentechnik ausgeführten 
Arbeiten vor dem fünften Jahrhundert zu tun, so ist der germanische Ursprung un- 
wahrscheinlich. Der Fund von Szilägy-Somlyo scheint gemischt zu sein; die große 
Karneolfibel oder auch die Fibel: Hampel, Tafel 20, ı und 2, sind nicht als germa- 
nisch anzusprechen. Dagegen scheint mir über den germanischen Ursprung der 
meisten anderen Fibeln kein Zweifel möglich, selbst dann nicht, wenn der Grund 
zwischen den Steinen mit Filigran bedeckt wird, wobei sich allerdings der Einfluß 
des spätrömischen Stils bemerkbar macht. Zeigen doch auch nordgermanische Fibeln 
des vierten Jahrhunderts die Übernahme des spätantiken, flächebedeckenden Filigran- 
schmucks (Salin, Abb. 17 aus Fünen, Abb. ı5 aus Seeland, Abb. 93—94 aus Sacrau, 
Schlesien). Schon die barbarischen Tiergestalten auf dem Goldbuckel (Hampel, Tafel 25) 
oder der Fibelkopfplatte (Hampel, Tafel 21), vielleicht auch die Löwenfibel lassen 
auf barbarischen Ursprung schließen. Wir haben also die eigenartige Erscheinung 
vor uns, daß sich die A-Phase der germanischen Granatverzierung infolge Beein- 
flussung durch die spätantike Kunst — Übernahme des Filigrangrundes — ganz als 
C-Phase gebärdet und dann auch den Scheibenfibeln des siebenten Jahrhunderts 
stilistisch eng verwandt erscheint. So ist es zu erklären, wenn Salin eine Scheiben- 
fibel mit Steinen in gepreßtem Silberblech als Filigrannachahmung (Salin, Abb. 196) 
mit der alten südrussischen Technik in Beziehung setzt, während Brenner sie seiner 
letzten Stufe — spätes siebentes und achtes Jahrhundert — zuschreibt. 


2. Harry Fett, Yngre norsk folkeornamentik paa mangletraer, 1906, S. ı2ff. 
r1® 
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Kerbschnitts stimmt'. Allerdings soll hiermit nicht gesagt sein, daß der Kerb- 
schnitt nun überall, wo er in der Volkskunst bodenständig erscheint, auf das 
Mittelalter zurückgeht, und daß er nicht seine Wurzeln auch in weiter zurück- 
liegende, verwandte Phasen der Kunstentwicklung entsendet. 

Sehr glücklich ist auch Riegls Behauptung, daß die dänischen Moorfunde des 
dritten und vierten Jahrhunderts mit ihren vielen wohlerhaltenen Holzsachen 
beweisen, daß die Germanen in dieser Zeit den Kerbschnitt wohlals Technik, aber 
nicht in der eigenartigen spätrömischen Gestalt, d.h. alseinegänzliche Auflösung 
der Grundfläche gekannt haben. Der von ihm herangezogene Holzlöffel aus 
dem Vimose-Fund? zeigt den Kerbschnitt nur als Randverzierung, und zwar 
in der uralten Gestalt des umkehrbaren Zickzack-Dreieck-Musters. Aber nicht 
zutreffend ist nun Riegls Schlußfolgerung, daß hiermit der spätrömische Ur- 
sprung des späteren, flächezerstörenden, germanischen Kerbschnittsdessechsten 
Jahrhunderts bewiesen sei. Denn damit wird wiederum der selbständige Charak- 
ter der „‚barbarischen“ Kunstentwicklung verkannt, die schon viel früber, in 
der Verzierung der Tongefäße der süddeutschen Bronzezeit, zu dem ganz auf 
optisch-koloristische Wirkung eingestellten, den Grund des Trägers zerstören- 
den Kerbschnitt fortgeschritten war. 

In der ornamentalen Kunst des nordischen Altertums spielt der Kerbschnitt 
seine stilgeschichtliche Rolle genau so gut wie im klassischen Altertum, nur 
können wir seine wechselnde Bedeutung in der Abwandlung der Stilphasen und 
Stilperioden viel klarer verfolgen als im Süden. Wir wissen, wie schon die frühe 
Pfahlbautenkultur die kerbschnittartige Aushöhlung des Grundes kannte 
(Taf. III, 5), wie diese Technik ihreBedeutung verlieren mußte, sobald der tekto- 
nische, lineare, flächenhafte Stil der Steinzeit seine Herrschaft antrat, wie sie 
aber im Ausgang der Steinzeit, bei den Glockenbechern wieder auftaucht 
(Taf. VII, 2). Seine reichste Entwicklung erfuhr der Kerbschnitt in der Gefäß- 
ornamentik der süddeutschen Bronzezeit (Taf. IX, 3—4), wo er den gleichen 
Stilwillen bekundet, der sich in der malerisch-plastischen Verzierung mittels 
Kannelüren, Furchen, Buckeln usw. ausspricht. Für uns war schon dieses Auf- 
treten an den Tongefäßen der Stein- und Bronzezeit der Beweis, daß der Kerb- 
schnitt nicht material-technisch, sondern stilistisch zu werten ist, dann aber 
auch, daß er ursprünglich wahrscheinlich nicht mit der Holzbearbeitung, son- 
dern mit der Töpferei in Zusammenhang zu bringen ist?. Die verhältnismäßig 
geringe Rolle, die der Kerbschnitt in der nordischen Bronzezeit spielt, fand 
ihre Erklärung darin, daß diese Technik nicht nur den Träger verletzt, sondern 
auch der ungehemmten Entwicklung der abstrakt-ornamentalen Form, auf 
die es der nordischen Kunst in allererster Linie ankam, hindernd im Wege 
stand. Dagegen sind die gegenständigen, ausgestochenen Dreiecke mit ausge- 


1. Vgl. bei K. Mühlke, Von nordischer Volkskunst, die spätgotischen Muster (Abb, Ioo) 
mit der Mangelholzverzierung (Abb. 70) aus dem 18. Jahrhundert. 

2. C. Engelhardt, Vimosefundet, Tafel 16. 

3. Noch in der heutigen westfriesischen Volkskunst gibt es eine Keramik mit Kerb- 
schnittverzierung. 
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spartem Zickzackband besonders in der malerischen Spätstufe der früheren 
Bronzezeit sehr beliebt, nicht nur in Metall, sondern auch in Knochen’, und 
dieses altbekannte Kerbschnittmuster, das Riegl von Rechts wegen wohl schon 
als spätrömisch bezeichnen müßte, ist dann nie mehr in Vergessenheit geraten: 
in der Spät-Tene-Zeit finden wir es auf nordischen Geräten aus Renntier- 
knochen”, im vierten Jahrhundert an den erwähnten Holzgeräten der dänischen 
Moorfunde. Aber schon im zweiten nachchristlichen Jahrhundert war auch ein 
reicherer, flächenfüllender Kerbschnitt bekannt:. 

Mit dem Aufblühen der germanischen Kunst und in voller Übereinstimmung 
mit demspätgermanischen Stil setzt dann vom fünften Jahrhundert an dieBlüte 
des flächenbedeckenden, flächenzerstörenden Kerbschnitts ein, in Metall 
(Taf. XVII, 3), in Holz (vgl. die bekannten ‚‚Totenschuhe‘‘ von Oberflacht, Mus. 
Stuttgart) und, nicht zu vergessen, auch in Ton: ich weise auf die reich im Kerb- 
schnitt verzierten Tonleuchter aus alemannischen Gräbern des sechsten Jahr- 
hunderts (Taf. XVII, 2), auf das fränkische Reliquienkästchen ausHannover*u.ä. 
hin. Bei dem Ineinanderfließen der spätrömischen und der germanischen Kunst- 
entwicklung muß es wenigstens in der Übergangszeit des fünften Jahrhunderts 
schwer fallen, germanische und provinzialrömische Keilschnittarbeiten zuunter- 
scheiden. Muß doch sogar für die spätrömischen Keilschnittschnallen des vierten 
Jahrhunderts, diejavongermanischen Legionssoldaten getragen wurden, die Ein- 
wirkung germanischen Geschmackes als wahrscheinlich gelten. Finden wir in 
germanischen Gräbern desspäten vierten oderbeginnenden fünften Jahrhunderts 
den Kerbschnitt als umkehrbares Zickzack-Dreieck-Muster an Schnallenbe- 
schlagplatten oder runden Riemenzungen’, so sprechen keine stilistischen Er- 
wägungen gegen den germanischen Ursprung. Umgekehrt dürfte fremde Be- 
einflussung der Grund sein, wenn schon an südgermanischen Metallblechfibeln 
des fünften Jahrhunderts dieradikale, grundzerstörende Kerbschnittmanier auf- 
tritt®: bei den gleichzeitigen nordgermanischen Blechfibeln wäre eine solche Auf- 
lösung der Fläche noch nicht möglich. Dagegen unterscheidet sich wieder der 
Kerbschnitt auf den erwähnten südgermanischen Fibeln von den spätrömischen 
Arbeiten durch den trockenen, rein kristallinischen Charakter des aus lauter 
Dreiecken zusammengesetzten Musters. Vielleicht dürfen wir das gleichzeitige 
Erscheinen dieses abstrakt-geometrischen, kristallinischen, und des an das 
römische Ranken- und Flechtband anknüpfenden Kerbschnittmusters an den- 
selben Metallarbeiten geradezu als ein Bild der germanisch-spätrömischen Stil- 
mischung betrachten. 

ı. R. Beltz, Die vorgeschichtlichen Altertümer usw. S. 167, Abb. 22. 

2. Sarauw, Zwei Horngeräte aus Cäsars Zeiten. Monteliusfestschrift. 

3. B.Salin,DiealtgermanischeTierornamentik, Abb. 486. Knochenkamm a. Odense (Fünen). 

4. A. Haupt, Die älteste Kunst, insbesondere die Baukunst der Germanen, 1909, Abb. 25. 

5. Altertümer der heidnischen Vorzeit, Bd. V, Abb. 98, 99. Bezeichnenderweise erscheint 
das gleiche Muster auch als Durchbrucharbeit an Schnallen und Riemenzungen des 
früheren 5. Jahrhunderts: G. Behrens in Mainzer Zeitschrift XIV, ıgıg, Tafell. Grab- 


fund aus Kostheim. 
6. Altertümer der heidnischen Vorzeit, Bd. IV, Tafel 65,2. G. Behrens l.c. Textabb. 2. 
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Die Besprechung der nordischen Kunsterscheinungen wird Gelegenheit 
bieten, auf die eigenartige Bedeutung und selbständige Entwicklung des ger- 
manischen Kerbschnitts zurückzukommen. 


DIE ENTWICKLUNG DER FORM BEI DEN NORD-(GERMANEN 


Gegensatz zu der südgermanischen Kunst. Wir haben, anknüpfend an 
Riegls Darstellung der spätantiken Kunstindustrie, einen Gang durch das 
unwegsame Gebiet der mitteleuropäischen Kunst in der nachrömischen Eisen- 
zeit versucht, um auf die gleichgerichteten aber selbständigen Entwicklungs- 
tendenzen in der ornamentalen Kunst der Südgermanen hinzuweisen. Sehen 
wir ab vom Tierornament, das um die Mitte des sechsten Jahrhunderts 
n. Chr. vom Norden übernommen wurde, und von den seit dem siebenten 
Jahrhundert einfließenden figuralen Formen aus dem Orient, so vermitteln 
die besprochenen durchbrochenen oder mit Steinen oder Kerbschnitt ge- 
schmückten Arbeiten ein charakteristisches Bild von dieser südgermanischen 
Kunst, das bei der Beurteilung der nordischen Kunstentwicklung wertvolle 
Dienste leistet. Denn fragen wir, was den erwähnten Erscheinungen einen ge- 
meinsamen Stenipel aufdrückt, so ist zweierlei beachtenswert: einmal die eigen- 
tümliche Verneinung des Trägers, dann aber eine ausgesprochene Gleich- 
gültigkeit gegenüber der Form. Der erste Punkt braucht kaum erläutert _ 
zu werden: die Durchbrucharbeit entfernt zum Teil den Körper des Trägers; 
der Kerbschnitt entmaterialisiert ihn, löst ihn auf in schroff wechselnde Lichter 
und Schatten; die erste und dritte Phase der Steinverzierung setzt plastisch 
greifbare Fremdkörper, die durch ihren farbigen Glanz und ihre Kostbarkeit 
das ganze Interesse beanspruchen, auf den Träger; in der zweiten Phase ver- 
schwindet dieser unter den Steinplättchen oder Glasflüssen, die mit ihren 
Unterlagen aus Goldplättchen bestimmt sind, selber als etwas Unstoffliches und 
nur durch den ungreifbaren, tiefroten Glanz zu wirken. Der unstoffliche, faszi- 
nierende Charakter dieser glänzenden Steineinlagen tritt besonders hervor, 
wenn sie als Auge der Vogelköpfe verwendet werden. Hätte die Zeit das Spiegel- 
glas gekannt, so hätte sie — wie so vielfach unsere Bauernkunst — dieses eigen- 
tümlichste und radikalste Mittel zur Entstofflichung und Verneinung des 
Irägers zweifellos verwendet. Aber auch in so vielen aus der Spätantike über- 
nommenen Techniken, dem Vergolden und Versilbern, der Gold- und Silberplat- 
tierung oder Tauschierung, dem Goldkörnerschmuck (Filigran), dem Niello usw. 
zeigt sich mehr oder weniger deutlich das gleiche Bestreben, indem sie die 
natürliche Beschaffenheit des Trägers nicht mehr berücksichtigen und diesen 
möglichst unter einer fremden Bekleidung verstecken, deren Herstellung in 
ganz anderen technischen Bahnen verläuft als die Anfertigung des Trägers. 
Ganz wesentlich ist auch der zweite Punkt: die Formfeindlichkeit der Durch- 
bruch- und Keilschnittechnik, der Verzierung mit farbigen Steinen und, in ge- 
ringerem Grade, auch des Filigrans. Gewiß, die südgermanische Kunst besitzt 
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viele ornamentale Formen, aber trotzdem bekundet sie nicht den Willen 
zur Form. Die vielen geometrischen, pflanzlichen, tierischen Motive, die 
eroßenteils mit der spätantiken Kunst zusammenhängen, zeigen keine Neigung, 
in eine neue, selbständige Formkunst aufzugehen. Das bewundernswert feine 
geometrische Goldstegmusterder Scheibenfibeln ist zwar so lebenskräftig, daß es 
sowohl durch die Silbertauschierung in Eisen (zweite Hälfte des siebenten Jahr- 
hunderts) als durch die irische Handschriftenverzierung übernommen wird, aber 
auch diesesMuster scheint alles anderealsdernursomöglicheadäquate Ausdruck 
einer inneren Gesinnung, alles andere als die Formen, die die abstrakt-formale 
nordische Kunst als ebensoviele geistig-künstlerische Bekenntnisse aus innerster 
Notwendigkeit geschaffen hat. Von einer Entwicklung der Form kann denn 
auch in dieser südgermanischen Kunst keine Rede sein. 

Hiermit bekommt der Gegensatz zwischen der mittel- und nordeuropäischen 
Kunst während der germanischen Eisenzeit das altbekannte Gepräge: nur den 
Nordgermanen ist es gelungen, aus der bunten Fülle der in formaler Hinsicht 
so gleichgültigen, spätrömischen und provinzialrömischen Ornamentmotiveeine 
bedeutsame, selbständige und entwicklungsfähige Form als Ausdruck der eige- 
nen Seele zu schaffen, die sich ebenbürtig der Form der Steinzeit und der 
Bronzezeit an die Seite stellt. Das Werden und Wachsen dieser Form 
füllt die dritte und letzte Periode in der Entwicklung der alt- 
nordischen Kunst. 

Wir verstehen nun, weshalb die oben ehren Techniken und insbesondere 
die Verzierung mittels aufgesetzter oder eingelassener Steine in der nordischen, 
nach Form ringenden Kunst eine so viel geringere Rolle spielen als bei den Süd- 
germanen. Der gleiche Grund, der die spätnordische Bronzezeit veranlaßte, auf 
die Durchbrucharbeit und Harzinkrustation zu verzichten, muß auch jetzt den 
Ausschlag gegeben haben. Es gibt ganze Gruppen von Gegenständen, die im 
Süden vorzugsweise mit Steinen geschmückt werden, im Norden aber nicht: 
ich nenne neben den Gürtelschnallen und S-förmigen Fibeln besonders die 
Scheibenfibeln, welche die Entwicklung der nordischen Form sogar am eindring- 
lichsten vor Augen führen. Zwar hat die eigentümliche nordische Ornamentik 
es verstanden, sich auch in Filigran- und Kerbschnittarbeiten (Abb. 43) durch- 
zusetzen und indersüdgermanischen Zellen-und Durchbruchtechnik (Taf. XV,4; 
Abb. 45) ihre hochspezialisierten Formen herzustellen. In all diesen Fällen 
handelt es sich aber um Begleiterscheinungen: das eigentliche Mittel, dessen 
sich die entwickelte nordgermanische Kunst bediente, war vielmehr der Me- 
tallguß, der keine stofflich-dingliche Trennung zwischen Träger und Orna- 
ment aufkommen ließ, sondern deren Einheit, besonders im Gegensatz zum 
Steinschmuck, grundsätzlich anerkannte. Zugleich war es die altbekannte und 
altbeliebte germanische Gußtechnik, die der freien Entfaltung der neuen Form 
in hohem Maße entgegenkam. 

Nordgermanische Bastardformen der Übergangszeit. Es wurde schon be- 
merkt, daß infolge der unmittelbaren Berührung der nordischen Kunst mit 
der spätrömischen, die ganze Aufgabe der Entspezialisierung der fremden 
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Formen den Nordgermanen selber zufiel. Die nordgermanische Kunst zeigt 
infolgedessen seit der späten Kaiserzeit notwendig ein gewisses Tasten und 
eine Unklarheit, die erst mit der Ausbildung des selbständigen Stils im 
sechsten Jahrhundert völlig verschwindet. Sehr bezeichnend ist, daß diese erste 
Auseinandersetzung mit der südlichen Kunst zu Erscheinungen führt, die 
auffallend an die Bastardformen der Hallstatt-Villanova-Kunst erinnern. Die 
ornamentale Aneignung der figürlichen Darstellungen ist eine durchaus äußer- 
liche, was sich besonders in dem unorganischen An- oder Aufheften und der 
mechanischen Reihung von Tiergestalten zeigt. An einer Silberplatte aus dem 
ThorsbjergerMoorfund' (viertes Jahrhundert), deren Ornament schon in der Auf- 
lösung der organischen Form, der Ausfüllung des Grundes mit zerstreuten Tier- 
figürchen und deren mechanischer Reihung am Rande ein stark ‚‚barbarisches‘ 
Gepräge zeigt, waren acht ausBlech geschnittene, zum Teilunbestimmbare Tiere 
germanischen Ursprungs nachträglich und ganz unvermittelt aufgenietet. Die 
gleiche Erscheinung begegnet uns noch an nordischen Metallblechfibeln des fünf- 
ten Jahrhunderts. Im Gegensatz zum Norden zeigen sogar noch im sechsten Jahr- 
hundert die südgermanischen gegossenen Fibeln und Schnallen öfters diese ganz 
unorganische Verbindung mit Tiergestalten : wie Blattläuse auf einem Pflanzen- 
stengel sitzen vierfüßige Tierchen oder Vögel auf den Kanten der Fibelfüße (Salin 
Abb. 62—65 aus Bosnien, Ungarn, Italien, Belgien) ; aus den rechteckigen Be- 
schlagplatten ostgotischer Schnallen wachsen ohne erkennbaren Grund einzelne 
Adlerköpfe mit breitem Hals oder auch mehrere Vogelköpfe auf langen Stielen?. 
An einer zweiten Thorsbjerger Zierplatte, die der ersten nächstverwandt ist, 
zeigt der Silberblechbelag ein Fries aus eingestempelten Tieren. Diese Stempel- 
technik, die die mechanische Wiederholung und damit die individuelle Ent- 
wertung des einzelnen Motivs geradezu verlangt, ist für diese Arbeiten der Über- 
gangszeit genau so bezeichnend wie etwa für die Bronzeblechgürtel der Hall- 
stattkunst. Beide Thorsbjerger Platten zeigen um einer mittleren Filigranrosette 
neun eingeschlagene Gorgoköpfe; an einer rechteckigen vergoldeten Silber- 
platte aus dem gleichen Moorfund wird ein Tierfries mit Hippokampen, Vögeln, 
Schweinen usw. durch lange Reihen mit dem gleichen Stempel eingeschlagener 
Masken umrahmt; in Metallblech eingestempelte Tierfriese sind aus Seeland, 
Bohuslän usw. bekannt (Salin, Abb. 421, 422). Unnötig, zu betonen, wie falsch 
es wäre, diese typischen Mischkunsterscheinungen der früheren germanischen 
Eisenzeit oder auch der Hallstatt-Villanova-Periode als den Anfang einer selb- 
ständigen bildenden Kunst zu betrachten! Im Gegenteil, sie zeigen das Ver- 
sanden einer fremden bildenden Kunst, sie sind das in Reih und Glied ge- 
ordnete Strandgut, das durch die Wellen der Mittelmeerkultur angespült wurde. 
Es ist aber besonders hervorzuheben, daß diese frühen eingestempelten oder 
angehefteten Tiere, wie auch die erwähnten südgermanischen, bei der Ausbil- 
dung der eigentümlichen germanischen Tierornamentik der nachfolgenden Jahr- 
hunderte offenbar gar keine Rolle gespielt haben. 


1. Vgl. C. Engelhardt, Thorsbjerg Mosefund. 1858. — 61. 
2. Vgl. A. Götze, Gotische Schnallen. 1907. 
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Die Plattenbildung bei den germanischen 
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Als die wichtigste Klasse von Fibeln stellt 
Salin an die Spitze der Entwicklung die 
Silberblechfibeln mit großer, rechteckiger 
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halbrunder Kopfplatte. Diese hängen mit 
gewissen südrussischen Formen zusammen und können wie diese mit Filigran 
oder Steinen geschmückt sein (Fünen, Schlesien, Seeland, Schonen, Pommern; 
Salin, Abb. 17, 93—99): es sind wichtige Zeugen für die von Salin nach- 
gewiesene Kulturverbindung mit dem Gebiet der Krimgoten, die dann im 
späten vierten Jahrhundert, vermutlich durch den Einbruch der Hunnen, 
unterbunden wurde. Die ganz anders verzierten nordischen Fibeln mit recht- 
eckiger Kopfplatte sind als die selbständige Fortentwicklung dieses südlichen 
Typus nach Abbruch der süd-nördlichen Verbindung zu betrachten. 

Diese, sowohl für die Nord- wie für die Südgermanen charakteristische 
Plattenbildung über der Befestigungsvorrichtung ist für das Verständnis der 
germanischen Kunst so wesentlich, daß sie eine kurze Würdigung verlangt. 
In unserer Darstellung der Bronzezeitkunst bot sich kaum Veranlassung, der 
Bügelnadeln jener Periode besonders zu gedenken ; so wichtig diese Nadeln aus 
technischen und typologischen Gründen erscheinen, so konnten sie doch für 
das Verständnis der ornamentalen Kunstentwicklung wenig Aufschluß bieten, 
aus dem einfachen Grund, weil sie nicht die nötigen Flächen zur freien Ent- 
faltung des Ornaments besaßen. Die Grundform der nordischen Bronzezeit- 
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nadel (Abb. 33) bestand aus zwei Gliedern: dem mit zwei Platten und Nadel- 
halter versehenem Bügel, und der Nadel, die mittels einer Öse beweglich mit 
dem Bügel verbunden war. Diese beiden, erst als Drahtspiralen gebildeten, in 
der Spätzeit schildförmig gewölbten Bügelplatten konnten zwar große Dimen- 
sionen annehmen und die Bronzezeitnadel war durch sie, wie schon durch das 
glänzende Metall auch zweifellos als solche ein Schmuckgegenstand. Aber diese 
Platten besaßen zu gleicher Zeit eine deutlich erkennbare Funktion: die eine 
Platte gewährte dem flach aufliegenden Kopf der Nadel ein festes Widerlager, 
wodurch diese erst ihre Elastizität erhielt: die zweite Platte diente als Siche- 
rung und Widerlager. der Nadelspitze. Ganz anders bei der germanischen 
Plattenfibel: hier wird der ganze, aus Eisen angefertigte Mechanismus der 
Nadel unter den breit ausladenden Platten aus Silber oder Bronze angelötet, 
er versteckt sich unter ihnen wie die Schildkröte unter ihrem Panzer. Genau 
den gleichen Fall haben wir vor uns bei den Scheibenfibeln, den S-Fibeln oder 
den südgermanischen Vogelfibeln: bei all diesen Fibelgattungen wird die alte 
Sicherheitsnadel, aus der sie einmal hervorgingen, zur Brosche, zum 
Schaustück, das über den darunter verborgenen technischen Apparat nicht 
das Geringste aussagt. 

Bei der fundamentalen Bedeutung, die der Beziehung zwischen Zweck- und 
Kunstform im Rahmen der nordisch-ornamentalen Kunst zukommt, enthüllt 
diese Plattenbildung an den Fibeln der germanischen Eisenzeit recht eigentlich 
| die veränderte „Grundlage‘‘, auf der die neue Kunst sich entwickeln sollte. 
In der Bronzezeitnadel zeigt sich die restlose gegenseitige Durchdringung von 
Zweck und Kunst, in der germanischen Fibel der Eisenzeit die grundsätzliche, 
rücksichtslose Trennung beider, sachlich sowohl als stofflich. Hiermit gewinnt 
der früher aufgestellte Satz, daß mit der Verbreitung des Eisens die nordische 
Kunst sich eine neue Grundlage schaffen mußte, seine volle Bestätigung. Ziehen 
wir aber in Betracht, daß gerade diese Bügelfibeln die bevorzugten Träger der 
neuen Kunstform geworden sind, so können wir mit Sicherheit annehmen, daß 
es nicht nur die Schmuckfeindlichkeit des Eisens, sondern mindestens 
ebenso sehr die Zweckfeindlichkeit der neuen Kunst, oder doch ihre 
Gleichgültigkeit dem nützlichen Träger gegenüber war, die sich in der charak- 
teristischen Ausbildung dieser Fibelplatten ausspricht. Daß sich daneben das 
neue und, wie sich zeigen wird, höchst anpassungsfähige Ornament, wo es nur 
anging, auch an den Rändern und Flächen der Nutzformen selber zeigt, istnur 
eine Selbstverständlichkeit. Es ist nun aber auch klar, daß unsere, bei der Er- 

wähnung des Bronzegusses aufgestellteBehauptung, nämlich, daß diese Technik 
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Abb. 33. Zweigliederige Bügelfibel aus der M. II-Stufe der 
| nordischen Bronzezeit. | | 
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im Prinzip die Einheit von Träger und Ornament gewährleistet, eine Ein- 
schränkung erfahren muß: sie trifft, besonders im Vergleich mit der fremden 
Steinverzierung, dem Filigran, der Gold- und Silberplattierung usw. allerdings 
zu, aber mit dem Vorbehalt, daß bei den Plattenfibeln dieser Träger — die 
Platte — selber einen sekundären Charakter annimmt und weder dem Stoff 
noch der Form nach etwas mit den praktisch wirksamen Teilen der Nadel zu 
schaffen hat. Ist hinfort bei diesen Fibeln vom ‚Träger‘‘ die Rede, so kann 
immer nur die die Nadel verbergende Platte gemeint sein. | 
Es ist nun gewiß überraschend, zu sehen, daß Riegl sich mit ganz ähnlichen 
Erscheinungen in der spätrömischen Kunstindustrie beschäftigt hat. Auch diese 
kennt die Plattenfibel, die sie nun nicht nur mit einer runden Scheibe, sondern 
mit allen denkbaren Darstellungen von Tieren oder auch Geräten ausstattet. 
Aber der Unterschied zwischen Riegls Deutung dieser scheinbar so belanglosen 
Erscheinung im Rahmen der klassischen Kunst und unserer Würdigung der 
germanisch-barbarischen Fibelplatten-Bildung ist sehr 'bezeichnend: für Riegl 
ist das Ersetzen der älteren, energisch alle Glieder und Gelenke betonenden 
römischen Fibula durch die, den Nadelkörper verbergende, mosaikgeschmückte 
Scheibe die Verneinung der klar abtastbaren Form, des plastisch-taktischen 
Prinzips der klassischen Kunst zugunsten der neuen koloristischen Tendenz; 
für uns, d. h. für die nordische Kunst muß die gleiche Erscheinung in erster 
Linie als eine Verneinung der praktischen Zweckform verstanden. werden, als 
eine Verneinung nicht der künstlerisch-idealen, sondern der na- 
türlich-zweckmäßigen Plastizität. 
Vorbereitung des neuen Grundes. Die ersten Tierköpfe. Die nordischen 
Metallblechfibeln des fünften Jahrhunderts zeigen, wie besonnen die ger- 
manische Kunst bei der Inbesitznahme des neuen Grundes vorging. Statt, 
wie. zuvor, sich kopfüber in eine total fremde Kunst zu stürzen, hält sie sich 
fast: pedantisch an den ornamentalen Grundprinzipien: Anerkennung der 
gegebenen Fläche, Unterstreichen der Grundform durch Randornament, stren- 
ger, mechanischer Ordnung der einzelnen, einfachen Elemente durch Reihung 
(Abb. 32). Die Technik ist wieder bezeichnend: die ornamentalen Motive sind 
eingestanzt. Einstanzen oder Einstempeln heißt aber. mechanische Wieder- 
holung, heißt Reihung. Von einer neuen Form ist noch keine Rede; diese Reihen 
aus Dreiecken, Dreiecken mit Punkt, Halbbogen usw. bieten nichts Neues. Es 
scheint fast, als ob man das neue Feld vorbereitet und absteckt. Seltene fremde 
Erscheinungen, aufgeheftete oder in Niello eingelegte Tiere, sind sofort als solche 
zu erkennen. Wichtig ist: der symmetrische Aufbau der Fibelplatten wird durch 
die ornamentale Betonung eines mittleren Grates auf Fußplatte und Bügel — 
mitunter auch auf der Kopfplatte — hervorgehoben. Eine Entwicklung scheint 
sich in der zunehmenden Tendenz nach Füllung der leeren Flächen durch fort- 
gesetzte Wiederholung des Randornaments und das Anbringen zentraler Kreis-, 
Stern-, Dreieckmotive usw. anzudeuten. Die Verherrlichung der Reihung er- 
kennen wir auch in den, schon an diesen Blechfibeln öfters auftretenden und 
später ganz allgemeinen Reihen von Knöpfen, die auf den Rändern der Kopf- 


172 DIE ERSTEN TIERKÖPFE 


| platte aufgesetzt sind (vgl. Abb. 34, 35, Taf. XIX, 2). Ihre Geschichte ist inter- 
essant: bei den südrussischen Fibeln des vierten Jahrhunderts erhielten die über- 
trieben nach beiden Seiten fortgesetzten Spiralwindungen der Nadel als Stütze 
ein Stäbchen, das in zwei Knöpfen, die unter dem Rand der Kopfplatte hervor- 
ragten, einen Abschluß fand. Aus rein ästhetischen Gründen wurde dann auf 
dem Scheitel der Kopfplatte ein dritter Knopf aufgesetzt und damit die Grund- 
lage der „Dreiknopffibeln‘ geschaffen (vgl. Abb. 31, wo nur noch dieser dritte 
Knopf vorhanden ist). Dieses Stäbchen mit Spiralwindungen konnte sich nun, 
ganz zwecklos, noch einmal wiederholen: das ergab von neuem zwei Knöpfe zu 
beiden Seiten der Kopfplatte und damit die Grundlage der ‚Fünfknopffibeln“ 
(vgl. Taf. XV, 2). Werden diese Knöpfe, statt mit dem Nadelapparat, mit der 
Kopfplatte selber verbunden, dann mit dieser zusammengegossen und ihre 
Zahl, wie bei den nordischen Blechfibeln, auf 30 und mehr erhöht, so wırd das 
ursprünglich technische, nützliche Detail nicht wie die übrigen 
Nadelteile durch die Kunstform bedeckt, sondern in diese auf- 
genommen. 

Die gleiche gesunde, ursprüngliche Tendenz nach der Peripherie, nach der 
äußeren Form, die sich in den eingestanzten Randstreifen und der Einrahmung 
der Kopfplatte durch Knopfleisten bemerkbar macht, zeigt sich in dem An- 
bringen von runden Scheiben, dort wo die geschweiften Seiten der Fußplatte 
zusammenstoßen, dann auch in diesen bemerkenswerten Tierköpfen, die mit 
ihren langen Hälsen aus der Fußplatte beim Bügelansatz hinauswachsen und 
mit den weit geöffneten Rachen die Fußplatte selber wieder berühren. Diese 
Tiere scheinen nun nicht angeheftet, sondern aus dem Boden gewachsen, 
sie fangen die Bewegung der zum Bügel aufwärts steigenden Kurven der Fuß- 
platte auf und geleiten sie zu der Platte zurück. Wie sehr diese Tiere in dem 
vorhandenen Boden wurzeln, zeigt sich darin, daß in früheren Exemplaren 
dieser Blechfibeln an der gleichen Stelle eine scheibenförmige Anschwellung 
auftreten kann. Damit verschwindet das Interesse für die Frage nach dem Ur- 
sprung dieser Tiere, derinprovinzialrömischen Arbeiten desvierten Jahrhunderts 
zu suchen ist: in dieser stark veränderten Form sind die Tiere bodenständig, 
sind geistiger Besitz der germanischen Kunst, deren Entwicklung sie auf Jahr- 
hunderte begleiten (Abb. 32, 34, 35, Taf.XIX, ı) ; die Tierköpfe der Witislingen- 
Fibel (Taf. XVI, ı) sind, wenn auch einer etwas anderen Rasse angehörend, 
ihre Nachkommen. 

Anschließend ist hier über einen zweiten Kopf zu berichten, der sich, in wan- 
delnder Gestalt, womöglich einer noch größeren Beliebtheit erfreut hat. Schon 
andensogenannten Armbrustfibeln desvierten Jahrhunderts, einernordgermani- 
schen Fibelart, die ihren Namen dem langen und schmalen Fuß und dem mit 
drei Knöpfen im Kreuz gebildeten Kopf verdankt, endet der Fuß in einem höchst 
phantastischen Tierkopf. Auch hier ist uns das Wie und Warum von ungleich 
größerer Bedeutung als das Woher. Das schmuckfrohe, formenreiche spätrömi- 
sche Kunstgewerbe kennt zahllose Beispiele einer solchen freien Endung der 
Gegenstände in Tierköpfen und es scheint, daß die Germanen zum Teil wenig- 
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stens an die fremden Formen angeknüpft haben, wie z. B. bei den Arm- und 
Halsringen des vierten Jahrhunderts. Während nun aberMonteliusundSalin 
den fremden Ursprung dieser letzten Köpfe auf Grund ihrer zunehmenden Ent- 
naturalisierung nachweisen — also genau die gleiche Erscheinung wie bei den 
Pferdeköpfen an den Rasiermessern der Bronzezeit, die dann später verschwin- 
den — sind die Fußköpfe der Armbrustfibeln ursprünglich nur durch kaum 
wahrnehmbare Wulste für Augen und Nasenflügel angedeutet, um später die 
verschiedenartigste, reich detaillierte Gestalt anzunehmen. Salin, auf dessen 
ausführliche Untersuchung dieser Tierköpfe ich verweisen muß, betrachtet die 
Fußköpfe der Armbrustfibeln als eine nordgermanische Neugestaltung und 
unterscheidet sie von einem zweiten, den Süd- und Nordgermanen gemein- 
samen Tierkopf mit breiter, quergestreifter Schnauze, der dann besonders an 
den gegossenen Fibeln des sechsten Jahrhunderts eine ständige Erscheinung 
ist (vgl. Abb. 35, Taf. XIX, I—2). 

Die Annahme, daß diese Tierköpfe eine gegenständliche Bedeutung besitzen, 
scheint mir angesichts ihrer Entwicklung an den Armbrustfibeln sehr unwahr- 
scheinlich und das ganze Suchen nach bestimmbaren Tierarten in der germani- 
schen Tierornamentik zeigt ein grundsätzliches Verkennen der nordischen 
Kunst, welche vom gegebenen Gegenstand auf die abstrakt-ornamentale Form 
und nicht von der Natur auf die figürliche Darstellung ausging. Es ist sogar zu 
betonen, daß diese absolut phantastischen Köpfe an den Fibelfußplatten in 
höherem Maße ihren ornamentalen Zweck erfüllen als die mehr oder weniger 
naturalistisch gebildeten Köpfe von Löwen, Greifen, Adlern der antiken Kunst, 
bei denen man unwillkürlich den zugehörigen Körper erwartet, statt dessen 
aber auf nützliche Gerätteile stößt. Bei den germanischen Fibeln dagegen haben. 
wir es nicht mit Fabeltieren, sondern eben mit Fibeltieren zu tun. Dieser Kopf 
am Fußende ist ein lebendig gewordener Teil der Fibel, er gehört nicht zu irgend 
einem Tier, sondern voll und ganz zur Fibel, die er selber gleichsam zu einem 
phantastischen, länglichen, bilateral gebauten Tier stempelt, indem er zugleich 
das freie Enden, die abgeschlossene Individualität, das energische Sichaus- 
dehnen und Sichbehaupten gegen die Umgebung sinnfällig betont. Und wieder 
springt der prinzipielle Gegensatz zu der südlichen Kunst in die Augen, wenn 
wir diese germanischen Fibeln den spätrömischen gegenüberstellen: hier 
wird die naturalistische Darstellung eines Tieres (Eule, Pfau, Hase usw.) zu 
einer Fibel verwendet, im Norden nehmen die Fibelplatten oder Teile der- 
selben gesteigertes, individuelles Leben und damit eine phantastische Tier- 
form an’. 

Anderseits ist einzusehen, daß die hier geschilderte Tendenz, die sich aller- 
dings schon in der spätesten Bronzezeit bemerkbar machte, zu einem ganz 
neuen, sei es auch stark einseitigen Interesse für die mannigfachen ornamen- 
talen Formen, und da wieder namentlich für die Tiergestalten führen mußte, 
mit denen das spätrömische Kunstgewerbe so verschwenderisch ausgestattet 


I. Aber auch gewisse südgermanische Fibeltypen — Vogelfibeln, Cikadenfibeln — zeigen 
diesen Br zu den nordischen! (Vgl. Tafel XV, 3.) 
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war. Denn auch diesen fremden Tieren wohnte, sei es auch in einer für die 
Germanen unbrauchbaren, ja unkünstlerischen Gestalt, das gesteigerte Leben 
inne, nach dem die nordische Kunst sich sehnte. So konnte, nach der rein 
äußerlichen Aneignung der fremden Kunst im vierten Jahrhundert (Thorsbjerger 
Platten) undder Ruhepauseim fünften Jahrhundert (Metallblechfibeln) dieinnere 
Auseinandersetzung mit den südlichen, naturalistischen Formen beginnen. Es 
ist jener Prozeß, den die gegossenen nordgermanischen Fibeln seit dem aus- 
gehenden fünften Jahrhundert vor Augen führen. 

Abbau der fremden und Aufbau der eigenen Form. Vier Momente sind bei 
diesem Abbau- und Assimilationsprozeß besonders hervorzuheben: ı. die 
Entnaturalisierung der fremden Motive, 2. ihre Auflösung in ein- 
zelne, isolierte Bestandteile, 3. ihre Einverleibung in die Fläche 
und 4. die Auswahl der der neuen nordischen Kunstform DD 
chenden Motive. 

Diese Auswahl, diese Reinigung der verwirrenden Vielheit völlig heterogener 
Formen aus der spätrömischen Ornamentik, hat sich wohl erst in der zweiten 
Hälfte des sechsten Jahrhunderts voll durchgesetzt. Bei der dänischen Fibel, 
Abb. 34, die dem Beginn des Jahrhunderts angehört, ist von ihr noch nichts zu 
bemerken: neben dem geometrischen Zangenornament an der Kopfplatte, das, 
wenigstens hier, seinen Ursprung aus den Randknöpfen verrät, finden wir die 
ganze Fibel überdeckt mit pflanzlichen und tierischen Motiven, dazu sogar 
menschlichen Figürchen. Von der antiken Akanthusranke, deren Abbau schon 
durch die Keilschnittschnallen des vierten Jahrhunderts gründlich besorgt war, 
ist nurnoch das Spiralornament auf Bügel und Kopfplatte geblieben, auf dessen 
Bedeutung schon bei der Besprechung der Bronzezeitspirale aufmerksam ge- 
macht wurde (S. I20). Bezeichnend ist, daß diese Spiralranken nun auch — an 
der Kopfplatte — zur Flächenfüllung verwendet werden: die fortgleitende Be- 
wegung in der einzelnen Ranke geht völlig verloren, statt dessen erscheint 
die Fläche gleichmäßig durch die Spiralhäkchen gemustert. Solange das nor- 
dische Tierornament selber noch nicht imstande war, Flächen zu bedecken, ist 
diese Art der Flächenmusterung sowohl an nord- als südgermanischen Fibeln 
sehr beliebt gewesen. Dann mußte sie der neuen Form weichen. 

Von den Tieren sind, abgesehen von den schon bekannten Seitenköpfen am 
Bügelansatz, die sich inzwischen auf Kosten der Fußplatte recht hübsch heraus- 
gefüttert haben, zunächst die kauernden Tiere auf dem Hals dieser Köpfe und 
die beiden größeren Tiere auf den Rändern der Fußplatte zu beachten. Über 
die Herkunft dieser letzten Tiere kann kein Zweifel bestehen: sie gehen auf 
die Randtiere zurück, die die spätrömische Kunst gerne auf den schrägen Seiten 
der Riemenzungen oder Schnallenplatten anbringt, um das harte Zusammen- 
stoßen der geraden Linien zu mildern. Während nun die kleinen Tiere oben 
noch verhältnismäßig organisch durchgebildet sind, zeigen die unteren, ganz 
unbestimmbaren Gestalten die beginnende Auflösung des natürlich-organi- 
schen Zusammenhangs:.der ganze Körper wird in Kopf, Rumpf und Glied- 
maßen zerlegt und sogar. ihre Teile, Schenkel, Fuß und Zehe jedes für sich als 
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Abb. 34. Beginnende Auflösung der fremden Form in der 
frühen germanischen Eisenzeit. Silberne Bügelfibel aus 


Seeland, 


Detail behandelt und durch trennende Linien isoliert. Es kam dieser Kunst 
nicht auf die Tierformals solche an, sondern auf dieim Tier enthalte- 
nen starken Bewegungsakzente. | 

Diese Zergliederung der natürlichen Form, die sich auch in den menschlichen 
Gestalten an der Kopf- und Fußplatte zeigt, hatte zur Folge, daß die Tiere auch 
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zur Füllung von Flächen willkürlicher Form verwendbar wurden. Bei der hier 
abgebildeten Fibel geht man noch zögernd vor, indem die Flächen zuvor in 
kleinere Felder aufgeteilt werden. Aber schon sehen wir, wie bei den kauernden 
Tieren in der Mitte der Kopfplatte der Kopf abhanden gekommen ist, wie die 
Fläche der Fußplatte mit den ‚Abbauprodukten“ der fremden Tiere ausgefüllt 
wird: die Randtiere werden einverleibt und verdaut. 

Wesentlich zu der Auflösung der natürlichen Körperform hat, wie Salin schon 
ausdrücklich hervorhebt, die Erhöhung oder die Verdoppelung der Konturlinien 
beigetragen. Auch sie zeigt so recht, daß die germanische Kunst nicht das Tier 
suchte, sondern die heftig bewegte äußere Form. Diese Betonung der Umriß- 
linien führte dann zu einer zunehmenden Vernachlässigung der zwischenliegen- 
den Körperteile, zu einer Auszehrung, Auslaugung der Tierkörper, welche, zu- 
sammen mit deren Zerlegung, höchst eigentümliche Erscheinungen hervor- 
bringen mußte, die für uns um so interessanter sind, als sie sicher nicht in der 
Absicht des Künstlers gelegen haben können. Besonders dann nämlich, wenn 
der Raum zwischen den Konturlinien mit Querstrichen ausgefüllt wird, be- 
kommen wir den Eindruck, nicht den eigentlichen Körper des Tieres, sondern 
das aus einzelnen Knochen, gereihten Rippen und Wirbeln zusammengesetzte 
Skelett vor uns zu haben, also gewissermaßen das kristallinische Gerüst 
des Tieres. Sehr deutlich zeigt sich das bei den Tieren einer zweiten seelän- 
dischen Bügelfibel (Abb. 35), aber auch bei der Beschlagplatte aus Schleswig 
(Iaf. XVIII, 2) ist diese scheinbare Skelettierung der Tiere zu beobachten. 
Und eine zweite, scheinbar zufällige, aber in Wirklichkeit durch die Eigenart 
dieses frühen Stils bedingte Ähnlichkeit mit gewissen Naturformen ist hervor- 
zuheben: infolge der tiefen Einkerbung der Tiere, ihrer phantastischen K.opf- 
bildung mit den, besonders später, fadenförmig ausgezogenen Lippen und in- 
folge der scharfwinklig gekrümmten Gliedmaßen entsteht eine manchmal ver- 
blüffende Ähnlichkeit mit Kerbtieren, mit Insekten. Man vergleiche das 
Ameisen oder Heuschrecken ähnliche Tier auf dem Bügel der rheinischen Fibel 
(Taf. XIX, 2), dieschon dem voll entwickelten frühen Stil angehört: oben, die 
Kopfplatte berührend, die schleifenartig gebildeten Lippen oder ‚Fühler‘, dann 
nach unten, das große runde Auge aus konzentrischen Kreisen, dann derV order- 
schenkel mit langem, zwischen Bügelrand und Auge aufragendem Fuß, der 
langgestreckte Rumpf und endlich der Hinterschenkel mit unter dem Körper 
gelegtem Fuß. Sollen die von Salin zusammengestellten Tierköpfe, besonders 
die stärker spezialisierten seines zweiten Stils (Salin Abb. 542) überhaupt einer 
bestimmten Tierklasse zugewiesen werden, so können nur. Insekten in Betracht 
kommen, und es sei hier nebenbei auf die sonderbare Tatsache hingewiesen, daß 
auch die Köpfe der Armbrust- und Plattenfibelfüße mitunter eine frappante 
Ähnlichkeit mit stark vergrößerten Insektenköpfen aufweisen. Selbstverständ- 
lich kann in all diesen Fällen von einer bewußt künstlerischen Absicht keine 
Rede sein; die Verwandtschaft mit Insekten, die diese Tiere der germanischen 
Eisenzeit scharf von den in der späten Bronzezeit aus dem Wellenband ent- 
standenen unterscheidet, ergab sich von selbst aus der Zerlegung der fremden 
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Abb. 35. Fortgeschrittene Auflösung der fremden 
Tierform. Silberne Bügelfibel aus Seeland. 


_ Tierformen und der übertriebenen Ausgestaltung der isoliert nebeneinander ge- 
legten Körperteile: des Kopfes mit dem prononzierten Auge und der rüsselartig 
ausgezogenen Schnauze, des fleischlosen Rumpfes und der willkürlich verlänger- 
ten und bewegten, in scharfem Winkel gekrümmten Gliedmaßen. 

Kehren wir zu der Zeit zurück, in der der eigene Stil seine Ausbildung erfuhr, 
so zeigt die schleswiger Platte (Taf. XVIII, 2), daß nicht nur einzelne Motive, 
sondern auch ganze Gruppen aus der spätantiken Kunst übernommen und ab- 
gebaut wurden. Nur der Vergleich mit den später, aber frisch aus dem Orient 
entlehnten Darstellungen auf den südgermanischen Prophetenschnallen zeigt, 


worum essich handelt: die streng symmetrisch gebaute Gruppe besteht aus zwei 
12 
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Greifen und einer Maske, bei der wohl eher an das Gorgoneion und nicht an 
eine Remineszenz an den Propheten Daniel zu denken ist. Heraldisch gepaarte 
Greife, die den Vorderfuß, wie hier, erheben, kommen in der antiken Kunst 
öfters vor”; allerdings kennt sie auch die unmittelbare Verbindung mariner 
Monstren mit einer Menschenmaske in der Mitte. Daß wir es bei unserem Be- 
schlag aber mit Greifen zu tun haben, zeigen trotz der ungewöhnlichen K.opf- 
bildung die Schnörkel in den oberen Seitenecken, die Salin nicht zu deuten 
weiß: es sind, wie einebekannte Daniel-Schnalle ausOber-Wallis (Salin, Abb.664) 
beweist, nichts anderes als die Greifenflügel! Im Gegensatz zum Gorgokopf und 
überhaupt zu allen menschlichen Formen, die der entwickelte germanische Stil 
nicht gebrauchen konnte, ist der stark stilisierte Greifenkopf in der späteren 
. Entwicklung der Tierornamentik herrschend geworden (vgl. die Witislingen- 
fibel Taf. XVI, 1). 

Besonderes Interesse verdient das Pflanzenornament der schleswiger 
Platte. An der runden Scheibe unten ist die gleichmäßig fortlaufende Ranke 
noch gut zu erkennen, dagegen zeigt die obere Fläche die gänzliche Auflösung 
dieses Rankenmbotivs in kleine Spiralhäkchen, die jedes für sich in einem Vier- 
eck des karrierten Grundes untergebracht sind. Später wird dann, sogar wenn 
es sich um die Verzierung schmaler Streifen handelt, nicht mehr auf die Ranke 
zurückgegriffen, sondern die scharf mit breitem Fuß abgehackten Spiralhäk- 
chen werden einzeln oder zu zweien in Reihen geordnet: aus der antiken 
Ranke entsteht eine Reihe isolierter Elemente (Abb. 36). Es ist hier 
darauf hinzuweisen, daß auch die Wirbelmotive dieser frühen Stufe, die aus. 
vier isolierten Spiralhaken zusammengesetzt sind, als die in einzelne Teile auf- 
gelösten spätantiken Wirbelformen, wie sie z. B. an den Keilschnittschnallen 
erscheinen, zu verstehen sind und nicht etwa als eine Neuorganisation der 
zuvor getrennten Teile. In der Zeit, wo diese letzte vor sich ging, hatte 
die nordgermanische Kunst auch das vegetabilische Ornament völlig ab- 
gestreift. 

Bevor wir zu einigen zusammenfassenden Betrachtungen übergehen, seien 
noch zwei besonders charakteristische Auflösungserscheinungen erwähnt: die 
des antiken Flechtbandes und die der Kaiserbildnisse, wie sie z. B. auf 
den Goldmedaillons von Szilägy-Somlyo erscheinen. Taf. XVII, 3 zeigt das. 
Mundblech einer Schwertscheide aus dem späteren Nydam-Moorfund, mit rei- 
chem, auf den ersten Anblick verwirrendem Kerbschnittmuster. Bei näherem 
Zusehen erkennt man jedoch zwei Doppelzeilen von entgegengesetzt gerichteten 
S-förmigen Motiven. Man braucht aber bloß eine einzelne Zeile herauszu- 
greifen und das Muster ins Krummlinige zu übertragen, um zu erkennen, daß 
es sich um die Bestandteile des aufgelösten antiken Flechtbandes handelt; 
einzelne Zeilen solcher winklig gebrochenen S-Motive sind sowohl an dennord-als 
südgermanischenMetallarbeiten dessechsten Jahrhundertsungemein häufig. Also: 
auch hier wieder: Zerlegung eines zusammenhängenden, fortlaufen- 
den Mustersin einzelne, gereihte Elemente. Interessant ist hier, daß, 


1. Zusammen mit dem Gorgoneion z. B. auf dem Brustpanzer Trajans in Leiden. 
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ebenso wie die Ranke, nun auch dieses ausgesprochene Randmuster verviel- 
fältigt und damit zur Flächenmusterung ausgenutzt wird. 

Endlich gewährt noch eine eigentümliche Gattung von Denkmälern ein be- 
sonderes Interesse: die der Goldbrakteate. Dienordgermanischen Brakteate des 
späten fünften und sechsten Jahrhundertsverhalten sichzu den Kaisermedaillons 
oder den römischen Goldsolidi, wie die keltischen Gold- und Silbermünzen des 
dritten bis ersten vorchristlichen Jahrhunderts zu ihren griechischen Vorbildern, 
aber auch, nicht zu vergessen, wie das spätrömische Münzbild zu dem der klassi- 
schen Antike. Ian allen drei Fällen wird man vom Standpunkt der klassischen 
„Schönlebendigkeit‘ (Riegl) ausnureineEntartungfeststellen können. Abermit 
dem gleichen Recht, mit dem Riegl es zugunsten der spätantiken Kunst getan 
hat, müssen wir diese Bezeichnung verwerfen, oder den Begriff „Entartung‘“ 
doch nur im Sinne einer Entspezialisierung, Verdrängung der fremden Art durch 
die eigene verstehen. Selbstverständlich geht die Ausbildung dieser neuen Art 
ım Norden weit über das Ziel der spätrömischen Kunst, die doch immer noch 
das bildnismäßige suchte, hinaus. Aber es ist die gleiche Tendenz nach ‚,Iso- 
lierung der Teile in der Ebene‘ (Riegl), die uns hier wie dort, nur in verschieden 
starkem Grade, begegnet: lösen schon die Kaisermünzen des späten vierten und 
früheren fünften Jahrhunderts das Kaiserdiadem in isolierte Perlen, das Haar in 
einzelne, nebeneinander gelegte Strähnen auf, so kannhierausaufden Goldbrak- 
teaten ein phantastischer Kopfputz aus lauter gereihten Stäbchen und Punkten 
werden. Auge, Nase, Mund werden als Detail für sich behandelt, Brust und 
Arme verschwinden, statt dessen erscheint ein Vierfüßler, Rind oder Pferd 
(Taf. XVIII, ı); die noch übrig gebliebene leere Fläche wird mit symbolischen 
Zeichen, Tieren oder bedeutungslosen, mißverstandenen Schriftzeichen. aus- 
gefüllt. Die nordischen Forscher kennen einzelnen Darstellungen dieser Brak- 
teate eine gegenständliche, religiöse Bedeutung zu. Uns kann hier die ikono- 
graphische Seite der Frage nicht beschäftigen, sondern nur die rein formale, 
die in dem möglichst vollständigen Bedecken der Fläche mit einer Fülle leb- 
haft bewegter Einzelformen besteht. Hier ist nun besonders die Einfassung 
dieser Brakteatendarstellungen zu beachten, die in ihrer Hypertrophie so weit 
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geht, daß von einer Einfassüng oder Umrahmung überhaupt nicht mehr 
gesprochen werden kann. Bei dem hier (Taf. XVIII, ı) abgebildeten Stück aus 
 Schonen finden wir nicht weniger als 26 verschieden gemusterte Randstreifen, 
so daß der Durchmesser der „umrahmten‘ Darstellung noch nicht ein Viertel 
des Gesamtdurchmessers erreicht. Das heißt aber: der Rand dient nicht dazu, 
eine Fläche einzufassen oder einen besonderen geistigen Inhalt zu umgrenzen 
und zu isolieren, sondern er selber wird zu einem bewegten Flächenmuster, das 
neben der in ihm eingebetteten mittleren Darstellung völlig gleichwertig er- 
scheint. Eine Besprechung der einzelnen Muster, denen wir in diesen Rand- 
streifen begegnen, wäre unangebracht; unsere in der Größe des Originals ge- 
haltene Abbildung zeigt sofort, daß es bei diesen dichtgedrängten, wie zu einem 

Teppich zusammengenähten, gemusterten Streifen nicht auf das einzelne Motiv, 

sondern auf die unerschöpflich reiche optisch-malerische BelebungderFläche an- 

kommt. Man beachte, wie das dreimal wiederholte, geperlteFlechtband, trotz der 
gewissenhaften Ausführung, seine formale Bedeutung einbüßt, dann, wie die ge- 
musterte Fläche ausdrücklich als solche charakterisiert wird, indem sie als 

Grund zu den vier großen, in den Randstreifen ausgesparten Tieren zu beiden 

Seiten des abwärts gerichteten Dreiecks erscheint: schon hier findet also ein 

Wechsel zwischen Grund und Muster statt! Sogar dann, wenn das Muster der 

Randstreifen -aus eingestempelten Masken, Tieren, Tierköpfen usw. besteht, 

schließen sich diese Motive, wie auch die Randstreifen, so eng zusammen, daß 

die künstlerische Wirkung nicht so sehr auf der regelmäßigen Wiederholung der 
gleichen Elemente in der Reihe, als wieder auf der teppichartigen Flächen- 
musterung beruht‘. 

Voll zur Geltung kommt dagegen die Reihung, wenn in der Tat ein ab- 
schließendesRandornamentvorliegt. Es wurde schon hingewiesen aufdie Knopf- 
und Zangenreihen um den Fibelkopfplatten; in der Übergangszeit zum späteren 
Stil können auch verschlungene Tierfragmente in regelmäßiger Wiederholung 
des gleichen Motivs die Kopfplatte umsäumen (vgl. Taf. XX). Besonders bei 
den südgermanischen Fibeln treten an Stelle der Randknöpfe häufig Tierköpfe; 
in Ungarn können sogar die Seiten der Schnallenbeschlagplatten einen Saum 
aus Vogelköpfen erhalten (Salin, Abb. 481). Im Norden ist es eine Gruppe von 
gegossenen Fibeln aus Gotland und Öland, die besonders schöne Beispiele sol- 
cher Vogelkopfreihen an Kopf- und Fußplatten bietet (Taf. XIX, ı). 
Volle Entwicklung des selbständigen frühen Stils. Durch den breiten Platz, 
den der Abbau der so verschiedenartigen südlichen Formen beansprucht, 
muß der Gesamteindruck, den die germanische Kunst besonders während des 
früheren sechsten Jahrhunderts hervorruft, notwendigerweise etwas ver- 
1. Ein gutes Beispiel bietet S. Müller, Nordische Altertumskunde II. Abb. ı18. 

2. Salin datiert diese Fibeln noch in das fünfte Jahrhundert, Brenner dagegen nach 540. 
Soll die Verwandtschaft mit den ungarischen Arbeiten, sowie die große Zahl der 
auf Gotland gefundenen Goldsolidi des Anastasius in der Tat mit der Wanderung 
der Heruler im Zusammenhang stehen, so kann nur das sechste Jahrhundert in Frage 
kommen. Aber auch die Anastasiusmünzen selber scheinen eine frühere Datierung zu 
verbieten. 
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wirrend sein. Es mag auch sein, daß in unserer Darstellung die weitaus bedeu- 
tendste Formgruppe, das eigentliche Tierornament, nicht ganz auf seine Kosten 
gekommen ist; dafür boten die interessanten Auflösungserscheinungen, 
die an die Blattranke, das Flechtband, das Kaiserbildnis der spätrömischen 
Kunst anknüpfen, einen um so lehrreicheren Einblick in die Werkstatt dieser 
beginnenden selbständigen Kunst. Unter diesen Umständen ist es schwer, den 
genauen Punkt zu bestimmen, wo die Festigung des eigenen Stils sich voll- 
zogen hat, doch liegt es nahe, die schon angedeutete Reinigung der fremden 
Motive, d. h. die endgültige Beschränkung auf eine bestimmte Form, auf das 
Tierornament, als das Kriterium für die fertige Ausbildung des eigenen Form- 
willens zu betrachten, wobei zu bemerken ist, daß an Stellen untergeordneter 
Bedeutung selbstverständlich auch das geometrische Ornament nie ganz aus- 
scheidet. Wirkönnen Salins Behauptung, daß mitdem sechsten Jahrhundertjedes 
Pflanzenornament aus der nordgermanischen Ornamentik verschwindet, nicht 
unterschreiben; um die Mitte des sechsten Jahrhunderts, als die nordische Kunst 
anfing, sich auch unter den Südgermanen zu verbreiten, dürfte der Reinigungs- 
prozeß aber eine vollzogene Tatsache gewesen sein. So mag als ein Beispiel des 
voll ausgereiften ersten. Stils die hier abgebildete Fibel aus Kehrlich bei Ander- 
nach (Taf. XIX, 2) angeführt werden, die einen unter den Südgermanen weit 
verbreiteten Typus darstellt, und durch ihre Verwandtschaft mit gewissen 
Fibeln aus den Langobardengräbern (Cividale, vgl. Haupt l. c., Taf. V) in die 
Zeit nach 568 datiert werden muß. 

Was hier zunächst auffällt, ist das völlige Verschwinden der Randtiere. 
Die Entwicklung der nordischen Fibeln erklärt uns den Vorgang: die Tiere, die 
sich von außen namentlich auf die Ränder der Fußplatte niedergelassen hatten, 
wurden in die Platte selber einverleibt, sei es dadurch, daß diese ihre Grenzen 
einfach über die Tiere hinaus verschob, sei es durch deren Verlegung als breiten, 
geschlossenen Randstreifen nach innen, wobei die kleinere, frei gebliebene Flä- 
che gleichfalls mit Tierfragmenten ausgefüllt werden konnte. War man einmal 
so weit, daß die gesamte Fläche der Platte mit Tierfragmenten bedeckt war, 
so verloren diese Randstreifen als solche ihre Bedeutung und konnten ver- 
schwinden: in unserer Fibel ist jede Erinnerung an den ursprünglich rein peri- 
pherischen Charakter der Tiere überwunden und sowohl die Fuß- und Kopf- 
platte wie auch die beiden Bügelstreifen werden mit Tierornament ausgefüllt. 

Wie diese Tiergestalten im einzelnen zusammengesetzt sind, wollen wir bier 
nicht verfolgen, um so weniger, weil nur bei den schon beschriebenen Bügel- 
tieren die Gesamtrechnung der Körperteile stimmt. Es sei nur soviel gesagt, daß 
wir auch auf der Kopf- und Fußplatte je zwei Tiere vor uns haben, und daß diese 
Tiere, die noch Rumpfteile und Schenkel erkennen lassen, keineswegs so gesetz- 
lose Bildungen sind, wie es zuerst den Anschein hat; schon die sehr verwandte, 
aber doch nie ganz gleiche Komposition an zahllosen, über das ganze Gebiet 
der Südgermanen verbreiteten Fibeln schließt völlige Willkür in der Form- 
gebung aus. Aber lieber als uns um die, von Salin mit Scharfsinn nachgewiesene 
organische Vergangenheit dieser Tiergestalten zu kümmern, wollen wir uns der 
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klar erkennbaren künstlerischen Tendenz zuwenden, die nun keineswegs darin 
besteht, Tiere darzustellen, sondern darin, die gesamte Grundfläche zu zer- 
stören und zu ersetzen durch das höchst phantastische Leben dieser beftig be- 
wegten, fortwährend und schroff wechselnden Formen, die wiederum dadurch, 
daß sie tiefin das glänzende, öfters vergoldete Metall eingegraben werden, mit 
ihren scharfen Graten und tiefen Furchen ein reiches und mit jeder Bewegung 
wechselndes Spiel von Licht und Schatten hervorrufen. Zweifellos zeigt sich 
hier in Mittel und Wirkung eine große Verwandtschaft mit dem Kerbschnitt; 
um so mehr ist zu betonen, daß diese germanische Kunst, wie z.B. der Vergleich 
mit dem harmlosen Muster der provinzialrömischen Keilschnittschnallen lehrt, 
mindestens ebensosehr wie dasLicht auch die wildbewegte Formin Rechnung 
stellt. Man vergleiche hier auch dasMundblech ausNydam, das mit seinen scharf 
winklig gebrochenen S-Haken zeigen kann, wie die germanische Kunst die Wir- 
kung des Kerbschnitts durch die Form zu steigern versteht. 

Wie beim Kerbschnitt, ist auch beim Tierornament die tragende Grundfläche 
verschwunden; hatte sie, wenigstens bei den Fibelplatten, ihren praktischen 
Wert eingebüßt, so verliert sie dazu noch ihren künstlerischen Wert. Was bei 
unserer Fibel vom Grunde geblieben ist, beschränkt sich, ähnlich wie bei der 
Zellenverglasung, auf einen Rand um Kopf- und Fußplatte und einen mitt- 
leren Streifen am Bügel: im vollen Gegensatz zu den Metallblechfibeln des 
fünften Jahrhunderts wird das Gerüst, dieKanten und Teilungslinien, desTrägers 
durch den flachen Grund betont, während die eingerahmten neutralen Flächen 
unter dem Muster verschwinden. Schon hier, in der frühen Stilphase der Tier- 
ornamentik, findet ein ähnlicher Funktionswechsel zwischen Grund und Muster 
statt, wie wir ihn in der späten Neolithik beobachten konnten (Rössener Vase 
Taf. VII, I); wie dort mußte der Grund die vom Ornament vernachlässigten 
tektonischen Aufgaben übernehmen. 

Von einer bloßen Reihung der einzelnen Tierfragmente kann natürlich keine 
Rede sein, sie würde dem leidenschaftlichen Charakter dieser Kunst wider- 
sprechen; nur in dem abgeflachten Knopfrand der Kopfplatte wird die Reihung 
noch gestattet. Dagegen tritt bei diesen Fibeln ein Ordnungsprinzip, das in den 
beiden früheren Entwicklungsperioden nur eine ganz untergeordnete Rolle 
spielen konnte, als absolut herrschend auf, nämlich die zweiseitige Sym- 
metrie, welche es dieser Kunst gestattet, auch die willkürlich bewegtesten 
Formgruppen durch das genaue Spiegelbild in einer höheren Einheit zusammen- 
zufassen. Am unmittelbarsten erscheint diese zweiseitige Einheit am Tierkopf 
unten mit den stark betonten Nasenleisten: in diesem Kopf mit den faszınie- 
renden Augen findet das bewegte Innenleben der Fibel seinen beredten Aus- 
druck und Abschluß. 

Es gibt in der nordgermanischen Tierornamentik prächtigere Leistungen als 
diese Fibel von Kehrlich, allein es schien mir nützlicher, an der Hand dieser 
guten, in zahllosen Varianten verbreiteten und annähernd datierbaren Durch- 
schnittsleistung den voll ausgebildeten Stil der früheren germanischen Tier- 
ormamentik zu analysieren. Über den selbständigen Charakter dieser Kunst 
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brauchen wir kein Wort zu verlieren und nichts wäre verfehlter, als angesichts 
dieser energisch und zielbewußt durchgeführten Umwandlung der fremden Mo- 
tive, die wir Schritt für Schritt und an den verschiedensten Beispielen verfolgen 
konnten, von einer Abhängigkeit von der spätrömischen Kunst oder einer ‚‚Ver- 
ballhornung“ ihrer Formen reden zu wollen, wie noch allzuoft geschieht. Im 
Gegenteil, die Umgestaltung der doch recht belanglosen, äußerlich angehefteten 
Randtiere der provinzialrömischen Arbeiten zum intensiv erregten und noch 
auf knappstem Raum wirksamen, flächenbedeckenden Ornament der germani- 
schen Kunst ist eine so vollständige, daß sie nur als die Auswirkung eines stark 
ausgeprägten eigenen Kunstwollens zu erklären ist. Über den Geschmack läßt 
sich nicht streiten, aber doch werden viele die Werke der reifen germanischen 
Tierornamentik bei weitem so vielen kunstgewerblichen Arbeiten der späten 
Kaiserzeit vorziehen, die beiihrem Schwanken zwischen gegenständlicher Dar- 
stellung und abstrakter Form, bildender Kunst und Ornament, einen entschie- 
den zwitterhaften Eindruck hervorrufen. 

In diese Selbständigkeit der germanischen Kunst muß aber auch die Wahl 
der animalischen Form einbezogen werden. Schon die Kunst der späten 
Bronzezeit hatte, bei dem gesteigerten Bedürfnis nach eigenbelebten, eigen- 
bewegten Formen, nach Tiergestalten gegriffen. Die germanische Tierornamen- 
tik ist nur als die Fortsetzung dieser schrittweise durch die Bronzezeit zu ver- 
folgenden Entwicklung zu verstehen; sie will nicht die Tierdarstellung, sondern 
die „willkürlich“ bewegte, d. h. von einem inneren Willen be- 
herrschte, von äußeren Reizen unabhängige Form. Und da ist zu 
betonen: im Grunde genommen ist dieses ‚Tierornament‘“ ebensowenig Tier- 
ornament, wie das Ornament der Bronzezeit Pflanzenornament oder das der 
Steinzeit Kristall- oder technisches Ornament war, sondern es ist animali- 
sches Ornament, es zeigt die Kunst der mit animalischem Leben er- 
füllten abstrakten Form. Wäre dieses Tierornament nicht aus dem eigenen 
Kunstwollen, sondern aus Anregungen der südlichen Kunst zu erklären, so wäre 
unerfindlich, warum nicht auch die so viel leichter verdaulichen vegetabilen 
und geometrischen Motive beibehalten wurden, unerklärlich auch, warum die 
südliche Kunst, die in dauernder Berührung mit der spätantiken und orienta- 
lischen Kunsttradition stand, das Tierornament erst von den Nordgermanen 
übernehmen mußte. Nur im nordischen Kerngebiet, auf dem uralten Nähr- 
boden abstrakt-formaler Kunst, konnte der neue Stil entstehen und erst dann, 
als die fremden Formen zum Teil abgestoßen, zum Teil abgebaut worden waren. 

Es kann sein, daß wir später auch in dem bisher geschilderten Entwicklungs- 
gang selbständige Stufen schärfer unterscheiden werden. Man braucht nur die 
soeben besprocheneFibel den Metallblechfibeln des fünften Jahrhundertsgegen- 
überzustellen, um den tiefen stilistischen Gegensatz zuerkennen; jedoch wird eine 
klare Beurteilung der vollzogenen Entwicklung durch den inzwischen durch- 
geführten Abbau der fremden Formen erschwert. Wir können uns hier auf die 
Beschreibung des Entstehens der neuen Form beschränken: in der Gresamt- 
erscheinung der germanischen Tierornamentik vom sechsten, siebenten und 
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achten Jahrhundert vertritt die Kehrlich-Fibel die erste, auch von Salin als 
solche erkannte, Stilphase. 

Gegensatzzur Kunst der Bronzezeit. Vergleichen wir, um den abgerissenen Ent- 
wicklungsfaden wiederherzustellen, diese Kunst der frühen germanischen Eisen- 
zeit mit der Ornamentik der Bronzezeit, so sind als wichtigste Unterschiede her- 
vorzuheben: die Kunstform der Bronzezeit heftet sich an dieFlächen, die sie vor- 
findet; sie kann diese Flächen zu ihrem Zweck vergrößern, sie kann auch die 
Zweckform in barocker Weise ausgestalten, aber auch dann ist es diese Zweck- 
form, die sich an der Kunstform beteiligt und in diese aufgeht. Mit der Platten- 
bildung der germanischen Fibeln zieht sich dagegen das künstlerische Interesse 
prinzipiell von der Zweckform zurück. Dieser Gegensatz ist nun weiter zu ver- 
folgen: das Ornament der Bronzezeit ist ausgesprochen flächenhaft, es wird in 
die Grundfläche eingepunzt oder, wie wir sagten, in die Haut des tragenden 
Körpers tätowiert. Eine entschiedene Auflehnung gegen die ruhende, tragende, 
abtastbare Körperfläche des Trägers hat sowohl im Spätabschnitt der frühen 
Bronzezeit (Durchbrucharbeiten, Harzeinlagen, Keilschnitt) wie in der späteren 
Bronzezeit (Körperzerklüftung der Wendelringe) stattgefunden; diereine Kunst- 
form, das Ornament, hat aber in ihrer ganzen Entwicklung von der kreisförmigen 
Zelle bis zum ‚„Drachenornament“ die Fläche gebraucht und anerkannt. Sobald 
die ornamentale Form sprechen soll, begnügt die Kunst der Bronzezeit sich bei 
ihren malerischen Tendenzen mit dem Gegensatz zwischen der gemusterten und 
glattpolierten Metallfläche. Das gegossene Tierornament dagegen beschränkt sich 
nicht auf ein Einritzen der Haut, sondern es reißt die gesamte Körperfläche 
auf und erzielt damit eine Entstofflichung des Grundes und eine malerische 
Wirkung, deren das flach eingeschlagene Bronzezeitornament unfähig gewesen 
wäre. Zu gleicher Zeit aber nützt diese Kunst die starken optischen Akzente 
zur Betonung der ornamentalen Form aus, die sich nun hellglänzend vom 
dunkel schattenden Grunde abhebt. 

Auf weitere Gegensätze sei noch aufmerksam gemacht: wenn wir von der 
spätesten Entwicklung absehen, war das Ornament der Bronzezeit formbeglei- 
tend, formbejahend. Das gilt von den gereihten Kreis- und Spiralzellen der 
Frühzeit, aber auch vom Wellenband der zweiten Phase, das immer noch eine 
Erinnerung an das alte Randornament bewahrt, und dem radial gebauten Zen- 
tralornament auf den runden Grundflächen, dessen Seele mit der des Trägers 
zusammenfällt. Diese Beziehung zum Träger hat sich in der Tierornamentik 
wesentlich geändert. Zwar kennt auch sie, besonders in der ersten Entwick- 
lungsphase, das Randornament und die einfache Reihung, aber es ist deutlich, 
daß das Tierornament sich erst dann in seiner eigentümlichen Form zeigt, wenn 
es sich vom Rande zurückzieht und in völlig willkürlicher Aufeinanderfolge der 
Motive die Flächen ausfüllt. An der Kehrlichfibel ist das Ornament nur noch 
formbejahend, insofern es sich, wie die Eingeweide im Tierkörper, der umgeben- 
den Hülle anschmiegt und in der symmetrischen Ordnung dem tektonischen 
Grundgedanken der Fibel entspricht. Diese bilaterale Symmetrie, die nur ein- 
mal die gleiche Form und dann noch im gegengerichteten Sinn wiederholt und 


SALINS STILGRUPPEN 185 


ihr damit eine viel größere individuelle Bedeutung zuerkennt, als es bei der 
Reihung, der rhythmischen Wiederholung oder der radialsymmetrischen Grup- 
pierung der Fall ist, beschränkt sich aber keineswegs auf die Verzierung der 
Bügelfibeln, sondern erweist sich in dieser Tierornamentik ganz allgemein 
als eine äußerst beliebte Kompositionsform. Über die künstlerische Bedeutung 
der neuen, eigenmächtig bewegten und stark differenzierten animalischen Form 
wurde gesprochen. Es sei hier bloß noch bemerkt, daß diese Tiere oder Tier- 
fragmente mit der starken Betonung der im Gelenk gekrümmten Gliedmaßen 
und den fast immer irgendwo mit dem großen Auge hervorschauenden Köpfen 
offenbar einer ganz anderen Klasse von Tieren angehören als das wirbellose, 
glieder- und auch oft kopflose, krummlinige ‚Gewürm“ der späten Bronzezeit, 
das seine Herkunft aus dem Wellenband nie ganz verleugnet. 

Am augenfälligsten wird dieser Unterschied von der Bronzezeitkunst dann, 

wenn wir bedenken, daß die besprochenen Formen einer ersten Stilphase an- 
gehören, und eine Arbeit wie die Fibel aus Kehrlich etwa dem Schwertgriff 
(Taf.X,r) oder der Schmuckplatte (Taf. XI) gegenüberstellen. So tief der stilisti- 
sche Gegensatz aber ist, der sich hier zwischen den ersten Entwicklungsphasen 
der nordischen Bronzezeit und der germanischen Eisenzeit offenbart, so ist doch 
ein wichtiger, gemeinsamer Zug hervorzuheben. In beiden Fällen handelt es sich 
um eine Gruppierung von einzelnen, isolierten Elementen: dort um die 
Reihung von kreis- oder spiralgefüllten Zellen, hier um das Nebeneinanderlegen 
der „disjecta membra‘‘, der aus ihrem alten organischen Zusammenhang ge- 
lösten Tierfragmente. 
Salıns Stilgruppen. Stuükritische und morphologische Bestimmungen. In 
seiner schon wiederholt erwähnten Arbeit über die altgermanische Tier- 
ornamentik unterscheidet Salin drei Stile und weist an der Hand der typologi- 
schen Entwicklung der Schmucksachen und Geräte deren zeitliche Aufeinander- 
folge nach. Bei dem augenfälligen Gegensatz, der zwischen diesen von Salin 
festgestellten Stilgruppen herrscht, ist zu erwarten, daß sie sich irgendwie mit 
den von uns gesuchten Stilphasen decken. Das trifft nun zum großen Teil auch 
zu und namentlich mit Bezug auf die so wichtige Unterscheidung der ersten 
und zweiten Stilphase ist Salins Untersuchung dankbar zu begrüßen. Daß wir 
dabei die Grenzen etwas anders nehmen, hat bei ihrem fließenden Charakter 
wenig zu sagen. Von einer klaren Ausbildung des früheren Stils kann wohl erst 
im Laufe des sechsten Jahrhunderts die Rede sein, während Salin seinen Beginn 
in den Anfang dieses Jahrhunderts verlegt, allerdings auch einige Übergangs- 
erscheinungen, vermutlich zu früh, ins fünfte Jahrhundert, datiert. Dagegen 
zeigen wieder einzelne Werke, die Salin noch dem ersten Stil zuweist, schon 
deutliche Merkmale der zweiten Stilphase (vgl. Taf. XX). Endlich möchte ich 
Salins dritten Stil großenteils als eine Steigerung der zweiten Stilphase be- 
trachten und die dritte Stilphase ein wenig anders bestimmen und umgrenzen. 
Aber diese Unterschiede sind zum Teil diskutabel und jedenfalls nur die Folge 
einer prinzipiell verschiedenen Auffassung der in Frage stehenden Kunst, über 
die hier eine kurze Bemerkung am Platze sein mag. 
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So seltsam es klingt, muß doch festgestellt werden, daß Salins Unterschei- 
dung von drei Stilen sich überhaupt nicht auf den Stil der betreffenden Kunst- 
werke bezieht. Wer, wie Salin es leider noch tut, in der germanischen Tier- 
ornamentik nur eine Degeneration von fremden Elementen, gefolgt von einer 
„Renaissance‘‘ und abgeschlossen durch eine erneute Degeneration erblickt, wo- 
bei höchstens einmal das ‚unleugbar mit Geschick komponierte Muster‘ zu 
bewundern sei, vermag natürlich nicht das positive Kunstwollen in diesen Wer- 
ken zu erkennen, und damit wieder nicht die Merkmale dieses Kunstwollens, 
d. b. die Stilmerkmale. Was Salin unterscheidet, sind denn auch tatsächlich 
keine Stilmerkmale, sondern morphologische Details, was sofort dar- 
aus hervorgeht, daß er am Anfang jedes seiner Stile eine Reihe von Tierköpfen, 
Füßen und Schenkeln zusammenstellt und diese als die Merkmale des be- 
treffenden Stils auffaßt. Das ist aber genau das gleiche, als wenn der Kunst- 
historiker etwa die bartlosen oder bärtigen Darstellungen der Christusgestalt 
seinen verschiedenen ‚Stilen‘‘ zugrunde legen wollte -—— was Salin treibt, ist 
letzten Endes tatsächlich Ikonographie, die Ikonographie dieser hervorragend 
anikonischen Kunst. 

Nun kann das morphologische Detail in einem mittelbaren Zusammenhang 
mit dem Stil stehen, aber es braucht dies keineswegs zu tun, d. h. es kann 
stilistisch bedeutungslos sein und es darf jedenfalls nie selber als ein Stilmerkmal 
gewertet werden. Auch wenn wir alle Einzelformen einer Entwicklungsphase 
aufzeichnen und damit, wie Salin ja beweist, sogar den Bereich dieser Phase 
richtig abgrenzen können, sind wir dem Verständnis ihres stilistischen Charak- 
ters noch um keinen Schritt näher gekommen. Daß für Salin, umgekehrt, die 
einzelne Form und nicht der stilistische Zusammenhang, in dem sie auftritt, 
ausschlaggebend ist, beweist das krasse Beispiel der Speerschäfte von Kragehul, 
das hier auch deshalb erwähnt sei, weil wir mit ihm wieder einmal die Spuren 
Rıegls betreten. 

Schon Riegl hat sich mit diesen reich verzierten Speerschäften aus dem Krage- 
huler Moor beschäftigt und Anstoß an der frühen Datierung, gleichzeitig mit 
dem übrigen Moorfunde, genommen. Salin hat Riegls Bedenken gekannt; er 
betrachtet selber die eigentümlichen Bandverschlingungen und die Tierköpfe 
an den Kragehuler Speerschäften als durchaus zum 2. Stil gehörend, Ja er er- 
kennt sogar die Ungleichzeitigkeit der Fundgegenstände aus dem Kragehuler 
Moor an und betrachtet die erwähnten Speerschäfte als eine jüngste Zutat. 
Trotzdem schreibt er ihre Verzierung dem ‚‚frühesten Stadium der germanischen 
Tierornamentik‘“ zu, und zwar nur, weil sich an einem der Flechtbandmuster 
ein Randornament aus Halbkreisen findet, das, nach Salin, für die Zeit der Aus- 
bildung der germanischen Tierornamentik — gemeint ist das vierte Jahr- 
hundert — charakteristisch sein soll. Und die Schlußfolgerung: dieser ganze 
Flechtbandstil der zweiten Stilphase sei schon einmal in einem anderen Mate- 
rial, in Holz, ausgebildet gewesen und nachher wieder verschwunden! 

Zu dieser kaum verständlichen Auffassung führt die Beschränkung auf das 
morphologische Detail. Statt zu sagen: dieses Kragehuler Flechtmuster, das 
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sich ebenso entschieden vom spätrömischen Flechtband und seinen Derivaten 
alsvon den aufgelösten Tierformendessechsten Jahrhundertsunterscheidet, kann 
nur nach dem sechsten Jahrhundert angesetzt werden — also ist der Rand aus 
Halbkreisen, der seit der frühen Bronzezeit an untergeordneten Stellen immer zu 
erwarten ist, unbrauchbar für die Stil- und Zeitbestimmung, folgert Salin: diese 
Halbkreisesindim vierten Jahrhundertbeliebt, alsogehören die Speere vonKrage- 
hul, wo sich das besagte Muster einmal findet‘, jener Zeit an, und der eigen- 
artige Stil, den die Verzierung der Speerschäfte aufweist, ist nur eine zeitlose 
Spielerei, die sich beliebig wiederholen und wieder verschwinden kann. Salin 
stützt seine Beweisführung durch den Hinweis, daß gewisse Formen, wie 2. B. 
‚der nordisch stilisierte Greifkopf, früher in Holz als in Metall auftreten. Aber 
es sei wiederholt: ein solcher Kopf ist eben kein Stilmerkmal, wie es die Band- 
verflechtung in hervorragendem Maße ist, und eben diese Feststellung, daß 
solche Einzelformen zu verschiedenen Zeiten auftreten können, hätte Salin da- 
von abhalten sollen, sie als Grundlage für seine Datierung zu benützen. Daß 
insbesondere diese Halbkreise für die Zeitstellung nichts zu sagen haben, geht 
daraus hervor, daß sie sich z. B. auch an den Tieren des Scheidebeschlags aus 
dem späteren Nydam-Fund zeigen (Salin, Abb. 491), der, wie auch das Mund- 
blech mit den in Kerbschnitt hergestellten S- Haken beweist, nur im sechsten 
Jahrhundert zu datieren ist. 

Übergangzumspäteren Stil. Organisation dertierischen Form. Bandformung 
und Bandverschlingung. Wenden wir uns zu der zweiten Stilphase der ger- 
manischen Tierornamentik, die, wenigstens in ihrem Anfang, mit dem zweiten 
Stil Salins identisch ist, so ist es begreiflich, daß wir auch hier woessich um die 
Höchstleistung der altnordischen Kunst überhaupt handelt, zu einer ganz ande- 
ren Einschätzung als Salin gelangen müssen. Das zeigt sich schon darin, daß Salin 
angesichts der neuen Tiergestalten dieses späteren Stils von einer ‚Renaissance‘ 
des Tierornamentsredet. Wirkönnen dieseFormulierungnurverwerfen, denn, da- 
vonabgesehen, daß die Bezeichnung, , Renaissance“ füreinezweite Stilphase unter 
allen Umständen unglücklich gewählt ist, kann sie nach den Auflösungserschei- 
nungen im früheren sechsten Jahrhundert nur als eine Rehabilitierung des spät- 
römischen Tierbildes verstanden werden, womit auf eine grenzenlose Willkür in 
der Entwicklung geschlossen werden müßte. Was dieser nordischen Kunst daran 
gelegen sein könnte, nach der restlosen Zerstörung der unbrauchbaren. natura- 
listischen antiken Tiergestalt diese wieder von neuem herzustellen, wäre un- 
erfindlich. In Wirklichkeit handelt es sich denn auch keineswegs um das Wieder- 
aufleben der alten, abgebauten Tiergestalten, sondern, wie zu vermuten, um 
die altbekannte organische Zusammenfassung der isolierten Ele- 
mente, d.h. der Tierfragmente aus der ersten Stilphase zu höher 
gegliederten ornamentalen Organismen. Daß dabei die Tiergestalt zu 
vermehrter Geltung gelangen mußte oder konnte, ist klar; mit einer einfachen 
KRückbildung zu der in sich abgeschlossenen, naturalistischen antiken Tierge- 


t. In der Publikation Engelhardts (Kopenhagen 1867) ist unter den ı7 abgebildeten 
Flechtmustern der Speerschäfte das Randbogenornament nur einmal vertreten. 
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stalt hätte man aber alle Errungenschaften der ersten Entwicklungsphase preis- 
gegeben, ohne den neuen Zielen auch nur im geringsten nachzukommen. Das 
neue Tierornament der zweiten Stilphase steht der südlichen Kunst womöglich 
noch ferner als die zergliederten Gestalten der vorigen Stufe. 

Einen Begriff, nicht vom Ziel, aber doch von den Mitteln, mit denen die neue 
Kunst arbeitet, vermittelt die Fibel (Taf. XX) aus Stavanger, die, an der Grenze 
zwischen der ersten und zweiten Phase, zu den schönsten Arbeiten der nord- 
germanischen Kunst gehört. Auf eine ausführliche Analyse können wir ver- 
zichten: wir erkennen die rechteckige Kopfplatte und die Bügel-Tierköpfe der 
alten nordischen Fibeln, die geschwungenen Seiten der Fußplatte, die in drei 
in Oberansicht dargestellten Köpfen einen Abschluß fanden. Daß es sich bei 
dieser monumentalen und doch so eleganten Arbeit um überlegene, ureigene, 
hochspezialisierte Kunst handelt, braucht nicht betont zu werden. Ich möchte 
nur darauf hinweisen, mit welcher Sicherheit hier die verschiedensten Mittel 
gehandhabt werden, um die Entstofflichung der Körperfläche und den Aus- 
druck leidenschaftlicher Bewegung herbeizuführen: das intensiv erregte, völlig 
gegenstandslose, aber um so ausdrucksvollere gegossene Tierornament mit dem 
schroffen Wechsel von Licht und Schatten; der durchbrochene, wie Spitzen 
wirkende Rand mit noch teilweiser Reihung der gleichen Motive; endlich die 
filigran-überzogenen, mit Steinen besetzten, in das wogende Tierornament ein- 
gebetteten Flächen, deren stilistische Bedeutung wir aus der südgermanischen 
Kunst kennen und die eine Datierung dieser Arbeit vor dem siebenten Jahr- 
hundert unwahrscheinlich machen. 

Bei näherer Betrachtung dieses Tierornaments, besonders an der Kopfplatte, 
zeigt sich nun im Gegensatz zu der Kehrlichfibel nicht mehr ein stückweises 
Nebeneinanderlegen der einzelnen, kurz abgehackten Tierfragmente, sondern | 
die Bildung länglicher, bandförmiger Körper, die sogar das Bestreben 
haben, sich jenseits der oft wiederholten Unterbrechung durch andere Band- 
körper fortzusetzen, d.h. sich zu verflechten. Kürzere Bändchen, besonders 
für die Rumpfteile kommen zwar schon in der ersten Phase vor und auch eine 
einfache Verschlingung, z. B. der Lippen oder der Kiefer ist in späteren Werken 
des frühen Stils anzutreffen. Aber erst in der zweiten Entwicklungsphase wer- 
den diese beiden Momente, Bandformung und Bandverschlingung, stil- 
bildend, ja stilbe stimmend. 

Denn mit ihnen bekam diese Kunst die Mittel in die Hand, die isolierten 
Tierteile der ersten Phase zu vielgliedrigen Individuen zu verbinden, die einzel- 
nen, nebeneinandergestellten Bewegungsakzente einem einheitlichen Willen 
unterzuordnen und diesem Willen in einer durchgehenden Bewegung Ziel, 
Richtung, Bestimmung zu verleihen, ohne auf die Errungenschaften der frühe- 
ren Kunst, den starken und plötzlichen Bewegungswechsel und das völlige Be- 
decken der Fläche, zu verzichten. Statt die Tiere quer zu zerhacken, wobei 
keine einheitliche Bewegung mehr aufkommen konnte, zieht man ihre Schnau- 
zen, Füße, aber besonders die Rümpfe möglichst in die Länge und spaltet den 
langgedehnten Körper der Länge nach in zwei Bänder, die zwar die gleiche 
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Bewegungsrichtung einhalten, aber doch, in gehöriger Entfernung vonein- 
ander, jedes ihr eigenes Schicksal erleben. Mit diesem neuen, willkürlich ver- 
längerten und stark S-förmig gekrümmten Körper konnte man nach Belieben 
jede Fläche überziehen. In ihm liegt der Hauptakzent der Bewegung, die nun 
aber von den anderen Körperteilen zum Teil aufgenommen, zum Teil auch 
durchkreuzt und durch Kontrastwirkung betont wird, wobei sich zugleich die 
Möglichkeit ergab, die übriggebliebene Grundfläche auszufüllen. Hier spielt 
nun die dreidimensionale Verschlingung der bandförmigen Körperteile eine 
große Rolle, indem man die unausbleiblichen Konflikte zwischen Rumpf, Kopf 
und Gliedmaßen noch vervielfacht, zugleich aber deutlich hervorhebt, wie die 
unterbrochene Bewegung sich fortsetzt und welcher Teil oben, welcher unten 
zu denken ist. Eine ganz besondere Bedeutung kommt jetzt dem Tierkopf zu, 
in dem die Bewegung der wild geschwungenen Rumpflinien ihren Abschluß und 
ihr Ziel findet und der diesem ganzen animalisch bewegten Leben erst seinen 
von äußeren Reizen unabhängigen, von einem eigenen Willen beherrschten 
Charakter verleiht. Hier bekommt nun in der Tat das morphologische Detail 
stilistische Bedeutung, und so ist es zu erklären, daß diese Köpfe der zweiten 
Stilphase mit dem stark betonten Auge, der nach vorne gerichteten Augenleiste 
und dem stark verlängerten, geöffneten und V-förmig geschwungenen Schnabel 
zu einem ganz besonderen, immer wiederkehrenden Typus gehören: in ihnen 
sollte die Bewegung ausklingen und das Zielstrebende, der Sinn, dieser Be- 
wegung betont werden. Daß diese Köpfe letzten Endes auf den antiken Greif- 
oder Adlerkopf zurückgehen, ist nebenbei zu verzeichnen. Jene fremden Tier- 
köpfe erklären aber nicht diesen stilistisch stark durchgebildeten, eigentümlich 
germanischen Tierkopf, sondern die ferne Verwandtschaft mit dem fleischlosen, 
durch den Schnabel einseitig gerichteten Raubvogelkopf erklärt sich aus dem 
eigenartigen Kunstwollen dieser zweiten Phase der germanischen Tierornamen- 
tik (vgl. die Köpfe Abb. 38, 39, 40b, 4I, 42 usw.). 

Es ist begreiflich, daß man früher angesichts dieser bandförmigen, gekrümm- 
ten, sich in das eigene Fleisch beißenden Tiere von einem ‚‚Schlangenornament“ 
gesprochen hat, obwohl schon die Köpfe und Gliedmaßen das Unzutreffende 
dieser Bezeichnung beweisen. Vorzuziehen wäre noch die Bezeichnung ‚Drachen- 
ornament‘, sofern damit wenigstens keine natürliche Tierart angedeutet wird, 
und so könnte man auch im althochdeutschen Sinn von ‚Würmern‘ reden, 
wobei der Gegensatz zu den nie verflochtenen, gliederlosen Tieren der späten 
Bronzezeit zu betonen ist. Ist im Beowulfliede von den wunderbaren Wänden der 
Königshalle, die von ‚Wurmbildern“ schillern, die Rede, so sind diese wohl nach 
der Art des Tierornaments der zweiten Phase zu verstehen, d.h. der Sänger hielt 
sich an dieKunst, die erzurZeitder AufzeichnungdesLiedes— Anfangdesachten 
Jahrhunderts — kannte, nicht natürlich an die Kunst des vierten Jahrhunderts, 
in das der Stoff des Liedes uns versetzt. Wir unserseits wollen auch das Wort 
„Drachen“ vermeiden, das allzu sehr an die geflügelten Riesenechsen erinnert, 
die sich eine spätere, nicht mehr in abstrakten Formen denkende Zeit aus der 
Verschmelzung verschiedener Naturgestalten schuf. Denn hier, in der höchsten 
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Blüte der germanischen Tierornamentik, handelt es sich keineswegs um die Ver- 
schmelzung konkreter Naturformen, sondern nur um die organische Verbindung 
der zuvor zerstreuten, aber schon von starkem, tierischem Leben erfüllten ab- 
strakten Einzelformen. 

In einer Beziehung ist uns aber die Bezeichnung ‚Schlangenornament‘“ von 
Bedeutung, denn sie zeigt, daß wir hier zum drittenmalin der altnordi- 
schen Kunstentwicklung der Bandformung als Symptom der 
zweiten Stilphase begegnen::in der Steinzeit handelte es sich um die tote, 
mechanische Form des Zickzackbandes, in der Bronzezeit um das vegetabilisch 
belebte Wellenband, jetzt um das animalisch belebte ‚Schlangenornament“. 

Ist demnach die Bandformung eine uralte, gesetzmäßige Erscheinung, so be- 
deutet die Verflechtung der Form in der Entwicklung der nordischen Kunst 
etwas durchaus Neues. Im Gegensatz zum Süden, wo z. B. die mykenischen 
Schwertklingen ein verflochtenes Bandmuster aufweisen können, vermeidet die 
nordische Bronzezeit sorgfältig die Überschneidung der Formen. Die römische 
Eisenzeit bringt dann das einfache Flechtband oder Strickornament nach dem 
Norden, wo es sich sogar an germanischen Fibeln des zweiten Jahrhunderts’ fest- 
setzen kann; das sechste Jahrhundert löst aber, wie wir gesehen, dasFlechtband 
auf, wieesdie Tier-und Menschengestalt, diePflanzenranke und den Pflanzenwir- 
bel in einzelneTeile auflöste. Erst in der zweiten Entwicklungsphase der nor- 
dischen Tierornamentik tritt die Formverflechtung und Formverschlingung als 
geistiges Besitztum der nordischen Kunst auf, und zwar, wie die Entwicklung 
zeigt, als völlig selbständige Errungenschaft. Denn die ersten Keime dieser Ver- 
flechtung liegen nicht etwa in den aufgelösten Flechtbandformen der ersten 
Stilphase, sondern in der einfachen Schlingenbildung z. B. der Tiermäuler jener 
früheren Zeit. In der zweiten Phase wird die dreidimensionale Verschlingung 
aber zum Prinzip erhoben. | 

Es könnte scheinen, daß das Streben nach durchgehenden Linien und nach 
einer plötzlich veränderlichen, heftigen Bewegung zwangsläufig zu dieser Ver- 
wicklung der Formen führen mußte. In dem Fall hätte man diese aber doch 
möglichst vermieden, während ein Blick auf die Kunst der zweiten Phase lehrt, 
daß man in solchen Verschlingungen geradezu schwelgte. In der Tat handelt es 
sich denn auch um ein höchst willkommenes, positiv künstlerisches Mittel, nicht 
nur um die Teile des einzelnen Tieres und, wie wir sehen werden, der Tierge- 
stalten unter sich zu ‚‚verflechten‘ und damit wieder jedes Für-sich-Sein aufzu- 
heben, sondern auch um die Grundfläche und damit die materielle Körperfläche 
des Trägers in einer ganz neuen, und ich möchte sagen geistvolleren, Weise zu 
verneinen, als es bei der einfachen Ausfüllung mit Ornament oder der kerb- 
schnittartigen Austiefung des Grundes geschah. Denn durch das wiederholte 
scheinbare Verschwinden der Form hirter der Fläche und ihr Wiederauftauchen 
in einiger Entfernung wurde die Illusion geweckt, als hätten wir es mit räum- 
lichen Gebilden zu tun, nicht nur mit einem Nebeneinander, sondern auch mit 
einem Hintereinander von Formen, d. h. mit einer Dreidimensionalität, 
1. Vgl. G. Gustafson, Norges oldtid. Abb. 244. 
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welche die Existenz der Fläche in überzeugender Weise leugnet. In der ab- 
strakt-formalen Kunst des Nordens ist die Formverflechtung das, was in 
späteren Entwicklungsepochen der Kunst die lineare und atmosphärische Per- 
spektive sein sollte, nämlich die völlige Verneinung des Grundes. 

Eine bemerkenswerte Folge war, daß man nun zum Teil auf die gänzliche 
Ausfüllung der Fläche oder auf die Beseitigung derselben durch Aushöhlung 
verzichten konnte. Auf südgermanischem Gebiet geben die großen silberplat- 
tierten Beschlagplatten der burgundischen Gürtelschnallen davon ein sehr 
schönes Beispiel, allerdings unter Zuhilfenahme einer Umkehrung von Grund 
und Muster: das Tierornament dieser Schnallen ist in dem silberbelegten, idealen 
Grund ausgespart und zeigt also die Farbe des Eisengrundes. Ein Schritt weiter, 
und es entsteht die auf die weiße Pergamentfläche gemalte Verzierung der 
kirchlich-mittelalterlichen Handschrift. 

Im Norden kann von der zweiten Phase an der Grundfläche gleichfalls ein 
etwas breiterer Raum zugestanden werden (vgl. Abb. AI). Aber es kann auch 
infolge einer Verflachung, Verbreiterung und engeren Zusammenlegung der 
Bandkörper, wobei der zwischenliegende Grund zusammenschrumpft oder ganz 
verschwindet, eine eigenartige Idealisierung und scheinbare Rehabilitierung des 
Grundes stattfinden. Dieser Vorgang ist an den Speerschäften des Kragehuler 
Moorfundes, aber auch, wie die S-Fibel Abb. 44d zeigt, an Metallarbeiten zu 
beobachten. Ohne Zusammenhang mit der Bandverflechtung kann dann na- 
mentlich bei den Südgermanen das alte Muster gleichsam ausgebügelt werden 
und sich zu einer idealen Fläche zusammenschließen, von der der alte Grund 
sich als lineares Muster abhebt (vgl. Abb. 37). Es ist genau die 
gleiche Erscheinung, die Riegl in der spätantiken Kunst fest- 
stellte, der wir aber auch schon in der nordischen Bronzezeit 
begegnet sind. Auch von diesen flächenhaft mit sekundärem, 
linearem Muster aufidealem Grund verzierten südgermanischen 
Arbeiten scheint ein direkter Weg zum illuminierten Pergament- 
blatt zu führen. 

Verschmelzung der einzelnen Tierindividuen in der Reihe, 
der symmetrischen und der zentrischen Gruppe. Mit der Or- 
ganisation der Tierfragmente zu zusammenhängenden Tier- 
organismen hatte die zweite Stilphase ihre Aufgabe noch nicht 
erfüllt. Aus dem gleichen Grunde, wie die Körperteile nicht 
nebeneinander liegenbleiben durften, um höchstens in der Addi- 
tion ein komplettes Tier zu ergeben, durften die vollständigen 
Tiere nicht beziehungslos neben- oder gegenübereinander ver- 
harren. So entstand diese ITneinanderschachtelung, Verschmel- Abb. 37. 

zung, Verschlingung der Tiergestalten, die der germanischen ekundäres Linien- 
Kunst in ihrer höchsten Entwicklung ihr eigentümliches Ge- "ment. Fränkisch- 
P räge verleiht. menbeschlag aus ver- 

Man kann hier, ausgehend von der einzelnen Tiergestalt, _silberter Bronze. 
grundsätzlich drei Möglichkeiten unterscheiden: dieVerbindung Museum Mainz. 


Alamannischer Rie- 
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der in einer geraden Linie gereihten, der symmetrisch gegenüber- 
gestellten, und endlich der um eine Mitte gruppierten Tiere. Im ersten 
Fall handelt es sich um die Füllung schmaler, länglicher Streifen oder Ränder, 
im zweiten um die größerer Flächen, im letzten Fall um die Füllung runder 
Grundflächen. " 

Die einfachste Verbindung der gereihten Tiere geschah durch die Beschrän- 
kung der Tiergestalt auf den bandförmigen Körper mit Kopf und die Verflech- 
tung dieser schlangenartigen Tiere (Abb. 38). Hierbei blieben die Tiere also im 
Grunde genommen selbständige Individuen. Eine viel innigere und für diese 
Kunst charakteristischere Verbindung entstand aber durch die Verschmelzung 
der Tiere, indem man von der Spaltung des Körpers in eine Brust- und eine 
Halslinie ausging und nun die Brustlinie des einen Tieres in der Fortsetzung 
zur Halslinie des folgenden gestaltete (Abb. 39). Es zeigt sich hier also eine ganz 
eigenartige, in der zweiten Phase der Tierornamentik sehr beliebte Umkeh- 
rung, und zwar nicht zwischen Muster und Grund, sondern zwischen Muster 
und Muster, Tiergestalt und Tiergestalt. Zu diesem organischen Verwachsen 
der Tiere mit Brust und Rücken, in dem wir den stilistischen Gegensatz zu 
der Reihung der Vogelköpfe etwa an der Gotlandfibel (Taf. XIX, r) zu erblicken 
haben, gesellt sich nun die Verflechtung, sei es durch die den Bandkörper kreu- 
zenden, lang ausgezogenen Lippen oder Gliedmaßen, oder auch durch eine, ich 
möchte sagen kontrapunktische, Einschaltung einer zweiten, aber jetzt um- 
gekehrten Tierkette in die bereits vorhandene. In all diesen endlos varlierten 
und mit Raffinement ausgedachten Fällen erkennen wir als Grundformel das 
Riemselwerk oder Flechtband, und hiermit ist die schon erwähnte Parallele zu 
den früheren Entwicklungsperioden zu präzisieren: was in der zweiten Phase 
der Steinzeit das geradlinig gebrochene Winkelband, in der zweiten Phase 
der Bronzezeit das gleichmäßig weiterfließende Wellenband ist, ist in der 
zweiten Phase der germanischen Eisenzeit das mit tierischem Leben erfüllte 
Flechtband. Durch Verzicht auf alle Tierreminiszenzen und Beschränkung 
der Wirkung auf das Durchgehen und die Verschlingung der Bewegungslinien 
tritt neben das Tierornament ein anorganisches Riemselwerk, das nun als 
Randornament in endlos wechselnder Gestalt vielfache Verwendung findet. 
Es wäre aber falsch. in diesen Flechtmustern, die die Kanten und Ränder der 
Schwertknäufe, Beschläge, Fibeln usw. besetzen, eine Abwendung von der 
animalisch belebten Form und Rückkehr zum Randornament erblicken zu 
wollen. Vielmehr handelt es sich an diesen untergeordneten Stellen um eine 
Randbemerkung, die den Grundgedanken des Textes, des Tierornaments, 
noch einmal in einer einfachsten Formel vor Augen führt, und um die letzte 
Eroberung aller noch vorhandenen Ränder durch die beispiellos gelenkige und 
wirksame neue Ornamentform. Solange die nordische Kunst noch nicht ihre 
letzten Ausdrucksmöglichkeiten erschöpft hatte, war keine Gefahr, daß sie 
über diese spielerische Begleitung der eigentlichen Kunstform diese selber 
vernachlässigen würde. Bei den Südgermanen vergaß man bald den zu diesen 
Randbemerkungen gehörigen Text, oder vielmehr man verwendete sie als Rand- 
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XIX 


Stilformen der früberen germanischen Tierornamentik. 


ı. Bügelibel aus Gotland, Schweden. (Bronze. | 
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Abb. 38. Verflechten der Tiergestalten, Bronze- 
beschlag aus Uppland, Schweden. 


verzierung zu einem völlig neuen, fremdartigen, rein geistigen Text: zu dem 
.der kirchlichen Handschrift. 

Die zweite Form organischen Verwachsens bezieht sich auf die Aufhebung 
der Zweiheit zwischen Tierbild und Spiegelbild, der Antithese zwischen den 
beiden konfrontierten oder adossierten Tiergestalten. Ohne Verflechtungkonnte 
dieses Ziel in eigenartiger Weise erreicht werden durch die ‚ornamentalen Tier- 
scherze‘‘, wie Salin sie nennt, wobei z. B. zwei in Profilstellung gegebene Tiere 
derart zusammengelegt werden, daß sie zusammen ein in Oberansicht darge- 
stelltes Tier oder einen großen Tierkopf darstellen, dessen Augen durch die 
birnförmigen Schenkel gebildet werden. Ohne Salins Analyse würde man kaum 
erkennen, daß der Kopf Abb. 40 aus zwei Tiergestalten zusammengesetzt ist, 
von denen eine noch einmal in schematischer Zeichnung abgebildet ist: wir er- 
kennen das gleiche Tier mit dem stark stilisierten ‚‚Greifkopf‘ wie in Abb. 39, 
den, nachher als Auge verwendeten, Schenkel mit Kreis und den Fuß mit drei 
langausgezogenen Zehen. Die beiden isolierten Gestalten verschmelzen zu einem 
einzigen, symmetrisch gebauten Gesamtorganismus. Allerdings konnten schon 
‚in der ersten Phase in kleinerem Maßstab zwei Profilköpfe zu einem Kopf ver- 
einigt werden. Wachsen dagegen, wie es bei den frühen Armbrustfibeln der Fall 
ist, die Nüstern des Tierkopfes am Fußende zu selbständigen, seitwärts gerich- 
teten Köpfen aus, so findet das genaue Gegenteil statt von der hier beobachteten 
Erscheinung: dort spaltet sich der eine Organismus in mehreren selbständigen 
Individuen, hier verwachsen mehrere Individuen zu einer organischen Form. 


Abb. 39, Verwachsen und Verflechten der Tiergestalten. Bronzebeschlag 
aus Uppland, Schweden, 
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Das beliebteste Mittel zur Verschmelzung der anti- 
thetisch geordneten Tiere war in der zweiten Phase 
selbstverständlich wieder die Verschlingung, von 
welcher Abb. 41 ein noch sehr’ einfaches und über- 
sichtliches Beispiel bietet. Es gibt natürlich viel ver- 
wickeltere Formen, aber der Grundgedanke ist der 

gleiche: die Tiere gehen, entweder direkt oder durch 
ein vermittelndes drittes (Abb. 42), eine unlösbare 
Verschlingung ein, in der keines mehr für sich da 
ist. In der in Abb. 4m wiedergegebenen Arbeit sind 
es zunächst die Rückenbänder der je zwei neben- und 
übereinander gestellten Tiere, die sich zu einer Ro- 
sette verflechten; man beachte, wie besonders unten 
die Spaltung derTierleiber, der Lippen, sogar der 
Zehen zu den wildesten Verkettungen Veran- 
lassung bietet. 

Hier ist nun auf ein drittes, höchst bezeich- 
nendes Mittel zur Verschmelzung der symme- 
trischen Tiergruppe hinzuweisen: nämlich auf 
den Übergang zur Punktsymmetrie durch die 
Umkehrung des alten Spiegelbildes und Ver- 
schiebung der Symmetrieachse in die Diagonale. 
Diese Komposition, bei der die beiden Tiere sich also nicht mehr als das Spiegel- 
bild, sondern als das durch die Linse projizierte Bild verhalten, scheint schon im 
Spätabschnitt der ersten Phase vorbereitet gewesen zu sein; im Stil der zweiten 
Phase wird die punktsymmetrische Anordnung in allen denkbaren Weisen aus- 
genützt und erhält noch eine gesteigerte Bedeutung durch die Verflechtung und 
Verwachsung der beiden Tiergestalten. Als Beispiel sei hier (Abb. 43) eine Be- 
schlagplatte abgebildet, die nebenbei zeigen mag, wie diese Kunst es verstand, 
sogar den formfeindlichen Kerbschnitt für ihre Zwecke dienstbar zu machen und 
das kristallinische Kerbschnittmuster des früheren Stils zu organisieren und ani- 
malisch zu beleben. Man erkennt in der von Salin beigefügten Zeichnung in der 
Mitte oben den schon bekannten, phantastischen Kopfmitgroßem, rundem Auge 
und bis an den unteren Rand ausgezogenen, geschwungenen Lippen. Von diesem 
Kopf gehen Brust- und Rückenlinie getrennt ihre Wege, bilden nun aber mit der 
Rücken- und Brustlinie des unteren Tieres zwei bandförmige Körper, die beide 
ihre bDirnförmigen Schenkelundschwanzartiggebildeten Füßebesitzen, von denen 
der größere wieder den Kopf berührt. Auch hierkönnen sich weitere Tiergestalten 
einmischen, so daß ungemein komplizierte Muster entstehen, die aber immer 
noch dazu reizen, deneinzelnen Bewegungen zufolgen, dieFormverschmelzungen 
und Formkonflikte mitzuerleben, und die immer sofort das durch die streng 
durchgeführte Punktsymmetrie bedingte eigentümliche Gleichgewicht und die 
Korrespondenz der einzelnen Akzente erkennen lassen. Salin hat mit großem 
Scharfsinn viele dieser Muster analysiert und die einzelnen Tiergestalten wieder 


Abb. 40. Verbindung zweier Tier- 
gestalten zu einem Tierkopf. 
Uppland, Schweden. 
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Abb. 41. Symmetrisch verschlungene Tiergruppe. Ornament 
von einem Schildbuckel. Uppland, Schweden. 


herausgezogen. Das liegt natürlich nicht im Sinne dieser Kunst, aber es er- 
läutert in willkommener Weise die ihr zugrunde liegende organische Gesetz- 
mäßigkeit. Ebensowenig lag es im Sinn des früheren Stils, wenn Salin die zer- 
streuten Tierteile wieder zusammenfügte, um so Ihre fremde, organische Ver- 
gangenheit wieder wachzurufen. Aber bezeichnend ist der Unterschied in den 
Aufgaben, deren sich Salin hier und dort unterzog: dort eine — nicht durch die 
Kunst beabsichtigte — Synthese der einzelnen Teile; hier eine — gleichfalls 
stilwidrige — Analyse einer höchst verwickelten organischen Einheit. 

Es gibt eine höchst einfache Form der umgekehrten Symmetrie, nämlich die 
S-Fibel mit zwei Tierköpfen an den Enden des bandförmigen Körpers. Die 
S-Fibel war schon in der ersten Stilphase bekannt und Salin vermutet, daß sie 
eine ursprünglich südliche, mit einem spätrömischen Haken zusammenhängende 
Form ist; auch die frühe nordische Fibel (Abb. 44b) betrachtet er als Import. 
Die stilkritische Untersuchung müßte darauf gerichtet sein, festzustellen, in 
welchem Grade das Durchgehen der Bewegung und damit die plötzliche Um- 
kehrung der Form in den verschiedenen Entwicklungsstufen abgeschwächt bzw. 
betont wurde. Bei dem spätrömischen Haken (Abb. 44a) ist die Bewegung voll- 
ständig durch die Einschaltung des doppelten Blattkelches, aus dem die beiden 
Tiere hervorgehen, unterbunden, oder vielmehr: von der Mitte aus führen zwei 
getrennte Bewegungen in entgegengesetzte Richtung. Auch bei den südgerma- 
nischen S-Fibeln (Salin, Abb. 185, 187--189) wird die Bewegung gerne durch 
Einschiebungeinesmitt- war darauf gerichtet, die Be- 
leren,. die Tiere trennen- RR wegung von Tierkopf zu 
den Gliedes unterbro- Tierkopf nicht zu hem- 
chen. Dagegen scheint men und das umkehr- 
bei den Fibeln Abb. 44c, bare Verhältnis der Kör- 
d, die der zweiten Phase a ee perteile durch ein 
dernordischen Tieroma- gene Tiergruppe. Schwertknau? Zusammendrängen der 
mentik angehören, alles aus Ultuna, Uppland, Formzubetonen. Indem 
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besonders schönen, einfachen Stück Abb. 44d ist die Fibel zu einer geschlosse- 
nen, ovalen Platte geworden; die mit den getrennten Rücken- und Brust- 
streifen verflochtenen Lippen verwachsen zu einem O. Der Umschlag ge- 
schieht nicht nur zwischen Rücken und Brust, Körper und Körper, sondern 
auch zwischen Kopf und Kopf: das dialektische Spiel ist zur Vollendung ge- 
trieben! | 

Tierwirbel und Hakenkreuz. Wir kommen zu einem letzten und wohl auch 
höchsten Organismus, den die abstrakt-formale nordische Kunst überhaupt ge- 
schaffen hat: nämlich dem Wirbel. Esist wahrscheinlich, daß die germanischen 
Wirbelformen auf verschiedenen Wegen zustande gekommen sind. An der süd- 
germanischen durchbrochenen Schmuckscheibe (Abb. 45) setzt sich das Wirbel- 
motiv aus zweilocker verschlungenen, S-förmig gekrümmten Doppeltieren zu- 
sammen. Es gibt südgermanische Scheibenfibeln’, die auf ein Entstehen des 
Wirbels aus der Verdoppelung und Verbindung der S-Fibeltiere hinweisen, und 
es sei hier hervorgehoben, daß schon die umgekehrt symmetrische Gruppe den 
Keim zur Wirbelform enthält und die S-Fibel einen Wirbel, sei es auch mit nur 
zwei Armen, darstellt. Doch dürfte die Mehrzahl der germanischen Wirbelfor- 
men, wie auch die öfters vorkommenden Dreiwirbel (Taf. XV, 4, Abb.47b) nahe- 
legen, in keinem direkten Zusammenhang mit dem S-Motiv stehen. 

Zum besseren Verständnis dieser Wirbelformen der zweiten Stilphase ist es 
nötig, zu untersuchen, wie die frühere Kunst ihre runden Grundflächen mit 
Tierornament versah. Hier ist an die Goldbrakteate mit Randstreifen aus ein- 
gestempelten, gereihten Tieren oder Tierköpfen zu erinnern; eine frühe Blech- 
scheibe (Abb. 46a) zeigt vier noch wenig abgebaute Tiere in symmetrischer 
Stellung zu zwei senkrecht aufeinander stehenden Achsen; an einer, wieder zum 


Abb. 43. Umgekehrt symmetrische, verwachsene Tiergruppe. 


Bronzebeschlag aus Uppland, Schweden. 


r. Vgl. Altertümer der heidnischen Vorzeit, Bd.I, Heft VIII, Tafel 8, Abb.6; Bd. Ill, 
Heft V, Tafel 6, Abb. 2. 
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Abb. 44. Entwicklung der S-Fibel. 
a) Spätrömischer Haken, Cividale, b) Fibel aus Öland, Schweden. 
c) Fibel aus Gotland, Schweden, d) Fibel aus Seeland, Dänemark. 


späteren Nydamfund (6. Jahrhundert) gehörigen Scheibe (Abb. 46b in schema- 
tischer Zeichnung) reihen sich die Tiere um eine Mitte; die südgermanische, mit 
Almandineinlagen und Randvögelköpfen geschmückte Scheibenfibel (Abb. 46c) 
mag hier besondere Berücksichtigung finden als Gegenstück zu der späteren, 
oben abgebildeten Almandinscheibenfibel (Taf. XV, 4) mit Dreiwirbel. In all 
diesen Fällen zeigt sich also eine Reihung oder lose Gruppierung von Tierge- 
stalten oder Tierköpfen um das Zentrum der Platte. Von diesen Formen aus 
ist der Tierwirbel der späteren Kunst zu verstehen: die peripherisch oder über 
die Fläche zerstreuten Tiere werden zusammengefaßt, sie verflechten sich und 
verwachsen zu einem einzigen, höher organisierten Individuum, das durch die 
durchgehende, von Kopf zu Kopf weitergeleitete wellenförmige Bewegung in 
eineendlose Drehung ‚ineinen Wirbelversetzterscheint (Abb.47, Taf. XV, 4). 
Der ganze Prozeß erinnert stark an den Übergang des vielheitlichen, peri- 
pherischen Randbogenornaments der früheren Bronzezeit zum einheitlichen, 
kernhaften Sternornament der späteren Bronzezeit, nur kam dort die Bewegung 
erst durch das nachträgliche Auswachsen der Sternspitzen in Spiralhaken zu- 
stande und wurde auch dann noch in weitaus den meisten Fällen durch das Ein- 
rollen dieser Spiralendungen stark gehemmt (Abb. 24e, f). Beiden germanischen, 
mit tierischem Leben erfüllten Wirbeln wird dagegen die Wirbelbewegung durch 
die starkgekrümmten Hälse und winklig vorstehenden, zielstrebenden Köpfe 
mit den langausgezogenen Schnauzen aufs äußerste betont. Wie der Verwach- 
sungsprozeß der Tierleiber vor sich ging, wird sofort bei der Betrachtung dieser 
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Abb. 45. Südgermanischer Tierwirbel. 
Durchbrochene Zierscheibe aus Meckenheim, Niederrhein. 


Arbeiten klar: es handelt sich um genau die gleiche Umkehrung von Brust- 
und Rückenlinien, wie wir sie bei der Verschmelzung der in gerader Linie ge- 
reihten Tiere beobachtet haben. 

‚Die Grundform dieser Tierwirbel ist eine bekannte Figur, das Hakenkreuz, 
das in rein geometrischer Gestalt und mit zweifellos religiös-symbolischer Be- 
deutung nicht selten an gleichzeitigen germanischen Arbeiten erscheint. Ob 
auch den Wirbelformen des Tierornaments ein symbolischer Inhalt beizumessen 
ist, ist schwer zu sagen und für die künstlerische Beurteilung auch völlig be- 
langlos. Es ist hier darauf hinzuweisen, daß schon der Spiralwirbel der Bronze- 
zeit, der in der Ornamentierung der Hängegefäße durchaus als eine künst- 
lerisch gewachsene und nicht als eine gedanklich ausgebrütete Form zu ver- 
stehen ist, auch in den Felsenzeichnungen in einem nicht ornamentalen Zu- 
sammenhang erscheint, der die Bedeutung als Wahrzeichen nahelegt. Was aber 
die jetzt in Frage stehenden Wirbelformen betrifft, so haben wir schärfstens 
zwischen dem geometrischen, symbolischen Hakenkreuzzeichen und den mit 
Blut und Leben erfüllten künstlerisch-ornamentalen Formen der Tierornamen- 
tik zu unterscheiden, auch wenn einmal gelegentlich eine Annäherung zwischen 
beiden stattgefunden haben mag. Die künstlerisch höchst bedeutsamen Tier- 
wirbel sind organisch gewachsen, sie erscheinen als die notwendige Aus- 
wirkung eines Gesetzes, das sich ebenso klar in der Erscheinung des Tier-Flecht- 
bandes oder der verschlungenen Tiergruppe bemerkbar macht, desselben Ge- 
setzes, das in der korrespondierenden Entwicklungsphase der Bronzezeit zu 
einer analogen Form geführt hatte. Das geometrische Hakenkreuzzeichen da- 
gegen ist nicht geworden, sondern erdacht, und zwar, wie die Funde mit 
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Abb. 46. Lose Gruppierung der Tiergestalten um eine Mitte (Frühgermanisch). 
'a) Blechscheibe aus Wehde, Kreis Lehe. b) Scheibe aus Nydam, Schleswig. c) Scheiben- 
fibel mit Almandineinlagen aus O.-Szöny, Ungarn, 


Sicherheit ausweisen, nicht im Bereich der entschieden symbolfeindlichen alt- 
nordischen, vermutlich nicht einmal in dem der alteuropäischen Kunst. Die 
ältesten uns bekannten Hakenkreuze sind die aus der Stein-Kupferzeit Elams, 
wo sie durchaus zu den scharf winklig gebrochenen Ornamentformen der be- 
malten Keramik zu passen scheinen; ein Scherben mit Hakenkreuz wird von 
Hubert Schmidt der ersten trojanischen Stadt zugewiesen; massenhaft er- 
scheint es von der zweiten Ansiedlung an. Im Gegensatz zu den altpersischen 
und trojanischen, muten die paar Hakenkreuze der donauländischen Band- 
keramik als Fremdkörper an und bleiben völlig vereinzelt; vermutlich haben wir 
auch in ihnen Zeugen für die oben (vgl. S.goff) untersuchte Einwirkung aus 
dem außereuropäischen Südosten zu erblicken‘. In der gesamten nordischen 
Kunst ıst das Hakenkreuz mit geraden, winklig gebrochenen Armen unbekannt 
bis auf die Zeit, wo es mit so zahllosen anderen fremden Motiven aus der spät- 
römischen Kunst übernommen wurde. In den dänischen Moorfunden des dritten 
und vierten Jahrhunderts erscheint es dann gleich massenweise. 

Haben die Tierwirbel der späteren germanischen Tierornamentik auch weder 
dem gesetzmäßigen Entstehen, noch der künstlerischen Bedeutung nach das 
geringste mit diesem symbolischen Zeichen zu tun, so kann es umgekehrt von 
Interesse sein, das Hakenkreuz selber einmal auf seine rein formale Bedeutung 
hin zu untersuchen. Da ist denn auf die eigentümliche Tatsache hinzuweisen, 


ı. Für den donauländischen Ursprung des Hakenkreuzes tritt dagegen G. Lechler 
ein (Vom Hakenkreuz, ıg21). Bei der Frage nach dem Ursprung des genannten 
Motivs ist wohl die Datierung der elamitischen Gefäßbemalung entscheidend. Lechler 
betrachtet diese als spätminoisch und beruft sich dabei auf die Untersuchungen Herz- 
felds. Nach gütiger Mitteilung dieses Forschers bezieht sich aber seine späte Datie- 
rung der Keramik von Susa (nach 2000) nur auf eine ganz bestimmte, letzte Gruppe 
mit geometrischer Verzierung, während er sich für die Töpferei mit naturalistischer 
Bemalung, in der das Hakenkreuz auftritt, der üblichen Datierung (4000—3000) an- 
schließt. Bei dieser frühen Datierung der mesopotamischen Formen kann von einem 
europäischen Ursprung des Hakenkreuzes keine Rede mehr sein. 
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Abb. 47. Nordgermanische Tierwirbel. Scheibenfibeln aus Gotland, 
Schweden. | 


daß dieses Motiv, trotz seiner geradlinigen Formen, gewisse unverkennbare 
Grundzüge animalischen Lebens zu enthalten scheint. Ich denke hier nicht so 
sehr an seine scheinbare Beweglichkeit und auch nicht an die wichtigere Tat- 
sache, daß diese Bewegung sich, als eine Zirkulation, in der Form selber er- 
schöpft, also von äußeren Impulsen unabhängig erscheint. Dagegen ist vor 
allem die scheinbare Beweglichkeit der Teile untereinander in den scharf ge- 
brochenen Armen hervorzuheben, wodurch diese den Charakter von Glied- 
maßen mit Gelenken erhalten, sowie auf die Unterordnung dieser beweg- 
lichen Teile unter eine zentrale Energiequelle. Inwiefern diese innere Ver- 
wandtschaft mit animalischen Lebensformen beim Entstehen des Hakenkreuzes 
eine Rolle gespielt hat, soll hier nicht untersucht werden; es sei nur darauf hin- 
gewiesen, daß sowohl in der elamitischen Gefäßbemalung wie an den trojani- 
schen Spinnwirteln das Motiv in engstem Zusammenhang mit stark geometri- 
sierten, aus geraden Winkeln zusammengesetzten Tiergestalten auftritt, wobei 
ich auf diein Susa und Troja verblüffend ähnlichen Kammmotive mit aufgesetz- 
ten Häkchen aufmerksam mache, die aus einem Vierfüßler durch Vervielfach- 
ung der Füße und Atrophie des Kopfes hervorgingen’. Sowohl in den späteren 
südlichen wie in den nordischen Wirbelformen verrät sich aber die Verwandt- 
schaft mit der Tierform: in der bildenden Kunst des Südens durch die Dar- 
stellung des Hakenkreuzes als einer im Knielauf schreitenden menschlichen Ge- 
stalt mit gehobenen und.auf- bzw. abwärts gebogenen Armen, oder auch durch 
die Bildung der Triskele aus drei gekrümmten Beinen, oft mit zentralem Kopf; 
was die abstrakt-ornamentale Kunst des Nordens betrifft, so wurde schon die 
Ähnlichkeit des bronzezeitlichen Spiralwirbels mit gewissen radialsymmetrisch 
gebauten Tieren (Seestern mit gekrümmten Armen) erwähnt, während die 


1. In diesem Zusammenhang interessiert K. v. d. Steinens Versuch, das Hakenkreuz 
aus einer Darstellung des fliegenden Storches abzuleiten, auch wenn die von ihm 
gebrachte Beweisführung nicht überzeugt (Bastian-Festschrift, 1896). Als abgekürzte 
menschliche Figur sieht Hub. Schmidt das trojanische Hakenkreuz (Troja und 
llion I, S. 427). 
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Wirbelformen der germanischen Tierornamentik vollends aus tierischen Körper- 
teilen aufgebaut sind. Wenn es bei diesen letzten auch meistens die gekrümmten 
Tierhälse ıınd vorstehenden Köpfe sind, welche die einzelnen, dem zentralen 
Willen untergeordneten Bewegungsorgane darstellen, so fehlt es auch nicht an 
Wirbelformen, die sich aus lauter Gliedmaßen, Schenkeln und Füßen, zu- 
“ sanımensetzen (Abb. 48)". 


Abb. 48. 
Aus Tierschenkeln zusammengestellter Wirbel. 


Silberner Schwertgürtelknopf aus Gutenstein, Sigmaringen. 


Letzte Steigerung der Form. Auflösung der Tierornamentik. Der dritte 
Stil. Obwohl die Kunst der zweiten Phase auch bei den Südgermanen noch so be- 
merkenswerte Formen hervorgebracht hat wie die durchbrochenen Zierscheiben 
und silbertauschierten Gürtelschnallen, erreicht sie bei ihnen doch selten mehr 
die ungestüme Kraft, wuchtige Bewegung und zugleich strenge Selbstdisziplin 
der gleichzeitigen nordischen Arbeiten. Die Auseinandersetzung mit fremden, 
bildlichen Darstellungen hemmt die freie Auswirkung der eigenen Phantasie, 
wie die endlosen, stark abgebauten Prophetendarstellungen, zu denen auch 
unsere Abb. 37 gehört, beweisen. Der hochspezialisierte, typisch germanische 
Tierkopf der zweiten Stilphase wird nicht immer mehr verstanden und durch 
Einfügung eines zweiten, kleinen, kreisrunden Auges neben dem winklig um- 
rahmten, der so charakteristische, halb verträumte, halb dämonische Ausdruck 
zerstört (Salin, Abb. 664). Wichtiger ist, daß man bei so vielen südgermanischen 
Arbeiten des siebenten Jahrhunderts den Eindruck gewinnt, daß diese gegen- 
standslose aber inhaltsreiche, ernste Kunst überhaupt nicht mehr alssolcheemp- 
funden wurde, daß sie in fremden Händen zur bloßen Verzierung, zur Spielerei 
und Künsteleientartete. DieBindungund BändigungdesTierornamentsspielt da- 
bei eine große Rolle, Köpfe und Gliedmaßen verschwinden, lockere Flecht- 
muster treten nicht bloß an untergeordneten Stellen, sondern auch auf den 
Hauptflächen auf. Ein starkes Beispiel für die Mißachtung der Form zeigen die 
langobardischen Goldblechkreuze, die ohne die geringste Rücksicht auf das 
Muster aus der, im zweiten Stil verzierten, Blechplatte ausgeschnitten werden. 
Zu der dritten Phase der Tierornamentik, welche Salin unterscheidet, ist es 
bei den Südgermanen überhaupt nicht mehr gekommen. 


1. Vgl. auch Altertümer der heidnischen Vorzeit, Bd. IV, Tafel 29; Salin I. c. Abb. 694. 
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Salin läßt diese dritte, auf nordgermanisches Gebiet beschränkte Entwick- 
lungsphase der Tierornamentik mit dem achten Jahrhundert beginnen und be- 
schließt sie mitdem Eindringen fremder Tiergestalten im Laufedesneunten Jahr- 
hunderts. Indessen scheint mir die Grenze zwischen seiner zweiten und dritten 
Phase so fließend, daß wenigstens die früheren der von Salin gebrachten Formen 
keinen entscheidenden Gegensatz, sondern vielmehr eine Steigerung deszweiten 
Stils erkennen lassen, eine Steigerung, die allerdings den Keim einer Auflösung in 
sich barg. Der Vorgang erinnert an Erscheinungen in der späteren Bronzezeit: 
das Prinzip, wonach die Tiergestalten ineinandergeschoben und verkettet wur- 
den, z. B. der punktsymmetrischen Gruppierung, wird noch gewissenhaft ein- 
gehalten, aber es bildet nicht das Ziel, sondern mehr die alterprobte Grundlage, 
von der man ausgeht, um sich um so rücksichtsloser auf die willkürliche Aus- 
gestaltung des Details zu verlegen. Es gibt Fußbildungen, die unwillkürlich 
an bekannte Dekorationsmuster des Rokoko erinnern und die mit ihren zierlich 
ausgezogenen, wiederholt sich trennenden Schnörkeln mit dem organischen 
Grundgedanken des Gesamtmusters nicht mehr rechnen. In der Weiterentwick- 
lung mußte diese Tendenz dazu führen, daß man das Gesetz, nach dem die 
strengen Bindungen der zweiten Phase, die rhythmisch sich wiederholende Ver- 
flechtung, dieverschlungen symmetrischeoderumgekehrtsymmetrische Gruppe, 
die Wirbelform, erfolgten, überhaupt aufgab. In Abb. 49, die das Detail einer 
Fibel wiedergibt, beruht die Einheit der Gesamterscheinung nur noch aufeinem 
allgemeinen Gleichgewicht der Massen und Bewegungsakzente und dem von 
allen Teilen getragenen Ausdruck des gleichen, fieberhaft erregten Lebens. Sehr 
bezeichnend ist, daß das Verzichten auf eine feste, organische Zusammenfassung 
der einzelnen Formen, die in der zweiten Phase die Geburt der eigentümlich 
nordischen Tiergestalt herbeigeführt hatte, nun auch die Zerstörung der Tier- 
form als solchen nach sich zog. Es scheint, als ob man sogar das sehr frei ge- 
handhabte Band, das die einzelnen Körperteile zu einer erkennbaren, phanta- 
stischen Tiergestalt vereinigte, als eine Hemmung empfand. Diese Kunst konnte 
keine Rücksicht mehr nehmen auf die Zusammengehörigkeit von Füßen, Körper 
und Kopf, sie mußte sich stets von neuem frei gehen lassen können. Höchst 
bezeichnend ist das Unkennbarwerden der -Tierköpfe oder ihr gänzliches Ver- 
schwinden, denn die dargestellte Bewegung wurde selber kopflos, ziellos, rich- 
tungslos. Sprachen wir bei der zweiten Stilphase von einer Willkür der Form, 
so war immer nur die Unabhängigkeit von äußeren Reizen, das Beseeltsein mit 
einem eigenen Willen gemeint, der nunin der Kopf-, und da wieder besonders 
in der Augenbildung, seine Bestätigung fand; wenn wir hier von einer Will- 
kür der Form sprechen, so ist damit ganz im Gegenteil gemeint, daß sie über- 
haupt keinem einheitlichen Willen mehr zu gehorchen, sondern dem Zufall, der 
Laune, preisgegeben scheint. Die phantastische Tierform der zweiten Phase war 
nur der notwendige, überzeugende Ausdruck einheitlich organisierter Zielstre- 
bigkeit; mit der Ziellosigkeit der Form mußte auch die Tiergestalt wieder ver- 
schwinden. In dem hier abgebildeten Muster ist keine innere Verwandtschaft 
mit irgendwelcher natürlich-konkreter Form mehr zu erkennen, es scheint sich 
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vielmehrumFieberformen, Iraum- 
formen zu handeln, die irgendwo 
im Unterbewußtsein ihren Ur- 
sprung und ihre Erklärung finden 
mögen. 

Interessant ist nun zu beobach- 
ten, wie auch die Bandform ihre 
Bedeutung einbüßt. Inderzweiten 
Phase wurde die Bindung derTeile 
eben durch die Bänder besorgt, 
und zugleich waren diese die Ka- 
näle, die Adern, durch welche das 
alle Teile durchströmende Flui- 
dum zirkulierte. Auch jetzt ist 
dieser durchgehende Bewegungs- 
fluß. noch vorhanden und er wird 
sogar durch die Lockerung des Musters noch betont, aber doch nur, um seinen 
höchst ungleichmäßigen Verlauf zum Bewußtsein zu bringen. Hierkannnunvon 
einem: Schlangen- oder Bandkörper überhaupt nicht mehr gesprochen werden, 
der alte Bandkörper zieht sich vielmehr zu dünnen Fäden, zu Peitschen- 
schnüren zusammen, um plötzlich wieder zu diesen höchst charakteristischen 
schild-, flammen- oder handförmigen Flächen anzuschwellen. Neben schmalen 
Kanälen, durch die der Fluß gepreßt wird, entstehen diese Staubecken, die nun 
in der Gesamterscheinung einen ganz neuen Wert bekommen: sie sind keine 
Glieder eines einheitlichen Organismus, keine dem Ganzen untergeordnete Form- 
und Bewegungsakzente, sondern autonome Gebilde, von denen man erwartet, 
daß sie sich jeden Augenblick durch das Abreißen der sie verbindenden Fäden 
vollständig isolieren. Diese sonderbaren Formen, die weder der Natur, noch dem 
berechnenden Verstand ihren Ursprung verdanken, werden nun noch möglichst 
geschont, der Grundumsieherum wird freigelassen, damit sichihrnervöses Wesen, 
frei ausleben kann. Formkonflikte werden eher vermieden als gesucht, die innige 
Paarung oder feindliche Verwicklung der zusammengeballten Formen der zwei- 
ten Phase verwandelt sich in ein loses Durcheinandergleiten und Auseinander- 
fließen. 

Zu dieser Verwandlung der Form tritt ergänzend das neue Verhältnis zum 
Träger. Wir sahen, wie die Tiergestalten der zweiten Phase bei ihrer Selbst- 
disziplin auch den vorhandenen Raum berücksichtigten. Nach ihm richtete sich 
die Art ihrer Verbindung, ob Tierkette, symmetrische Gruppe oder Wirbel, und 
zugleich wurde die gegebene Fläche durch das Ornament aus eigener Bewegung 
und mit eigener Bewegung ausgefüllt. Die gleiche Tendenz nach Isolierung der 
Teile, die sich innerhalb des gelockerten Musters bemerkbar macht, zeigt sich 
nun auch bei der Verteilung dieses Musters über die Körperflächen des Trägers, 
die aufgeteilt werden in einzelne Felder, welche jedes für sich ihre eigene Füllung 
erhalten. Am auffallendsten ist dieser Vorgang bei den gotländischen Scheiben- 


Abb. 49. Letzte Steigerung der Form, Auflösung der 
Tiergestalt. Detail einer Bronzefibel aus Uppland, 


Schweden, 


204 E: DER DRITTE STIL 


fibeln, weil gerade diese sich hervorragend an der Ausgestaltung der Wirbel- 
form der zweiten Phase beteiligt hatten (vgl. Abb. 47). An der Scheibe Abb. 50 
hat sich das Tierornament selber noch nicht so aufgelöst wie in dem soeben be- 
sprochenen Muster, dagegen ist der frühere Tierwirbel in drei getrennte Ge- 
stalten zerlegt, die nur noch durch eine dünne Schnur ihre frühere Zusammen- 
gehörigkeit im Mutterkörper zu erkennen geben; bei der Scheibenfibel Abb. 51 
hat sich auch dieses Band gelöst und die Tiere werden in umrahmten Feldern 
völlig isoliert um die Mitte gruppiert”. Die gleiche Erscheinung zeigt sich bei den 
Bügelfibeln, deren Schmuckflächen dadurch vergrößert werden, daß man die 
alten Fuß- und Kopfplatten durch aufgesetzte Randplatten kastenartig aus- 
baut, und dazu noch den Bügel mit einem Trommelkasten bereichert (Abb. 52). 
Auch diese Randflächen werden in zahlreiche quadratische oder oblonge, zu- 
meist umrahmte Felder eingeteilt, jedes mit seinem, oft sehr verschiedenartigen 
Muster. Den beliebtesten Frauenschmuck der Wikingzeit bilden schildförmige, 
gewölbte Spangen; bei diesen wird die Umrahmung der Felder zu einem selb- 
ständigen Gerüst, in das die für sich gearbeiteten, gemusterten Flächen nach- 
träglich eingefügt und vernietet werden. Besonders das Auftreten dieser ein- 
zelnin die Fläche des Trägers eingelassenen, umrahmten Felder 
ist ein sicheres Zeichen, das wir uns in einer neuen, in der dritten Phase der 
germanischen Tierornamentik befinden, ein sicheres Zeichen aber auch, daß das 
endgültige Ende dieser Kunst bevorstand. 

Wir haben an einem charakteristischen Beispiel (vgl. Abb. 49) beobachtet, 
wie das feste Gefüge, das die wilderregte Form des zweiten Stils bändigte, ver- 
loren ging, wie das Muster seinen inneren Halt einbüßte und in krampfhaft ver- 
zückte, exaltierte, in sich gespaltene und zerrissene Formen zerrann und ver- 
puifte. Es wäre verfehlt, ein abfälliges Urteil über diese Kunst auszusprechen ; 
siehatin Phantasie und Raffinement zum Teil wohl das höchste geleistet, wozu 
die abstrakte Kunst des Nordens überhaupt fähig war. Aber zugleich bekommt 
man die Überzeugung, daß diese Kunst schon eine tödliche Krankheit in sich 
trug, und daß sie das letzte, was in der Sprache der abstrakten Form auszu- 
drücken war, gesagt hatte. Es ist nicht einzusehen, zu welcher Steigerung diese 
Kunst noch fähig gewesen wäre, nachdem sie zum Ausdruck animalischen 
Lebensdurchgedrungen war. Wir verstehen nicht, wie diese aus dem alten, orga- 
nischen Zusammenhang gelösten, sonderbar verschnörkelten und ausgefranzten 
Motive, diese überempfindlichen, mit den langen Fühlern nervös tastenden, wie 
Flammen flackernden Formen, die so wenig lebensfähig erscheinen, die Grund- 
elemente einer vierten Klasse von Formen mit noch höherer inhalt- 
licher Bedeutung hätten abgeben können, wie es bei einer gesetzmäßigen 
Fortsetzung der Entwicklung der Fall hätte sein müssen. 


1. Nehmen wir die Auflösung der organisch verwachsenen Tiergruppe als Kriterium, so 
muß Salins Bemerkung, daß die südgermanische Kunst sich nicht an der dritten Stil- 
phase beteiligt habe, eine Einschränkung erfahren. Die schon erwähnten südger- 
manischen, aus Gliedmaßen zusammengesetzten Wirbelformen, die gleichfalls dem 
achten Jahrhundert angehören, zeigen verwandte Auflösungserscheinungen (vgl. Abb. 48). 
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Abb. 50. Auflösung des Tierwirbels. Abb. 51. Auflösung des Tierwirbels. 
Bronzefibel aus Gotland, Schweden, Bronzefibel aus Gotland, Schweden. 


Scheint mit Bezug auf die Entwicklung der abstrakten Form an sich das 
Fortschreiten zu einer neuen, vierten Periode unmöglich, so gilt das gleiche, 
wenn wir die andere Seite des Ornaments, nämlich seine Beziehung zum Träger 
berücksichtigen. Wir sahen, daß die Befreiung des Ornaments vom Träger sich 
schon mit der Bildung der Fibelplatten prinzipiell vollzogen hatte, und wir 
haben die Verdrängung oder Zerstörung auch dieses sekundären Grundes ver- 
folgt. Aber doch war dieses freie Sichgebärden des Ornaments mit einer ge- 
wissen Anerkennung des Trägers gepaart. Das flächenbedeckende Muster aus 
den Tierfragmenten der ersten Phase erkannte die gegebene Fläche an, indem 
es sie ausfüllte, es fügte sich nach ihren Grenzen und betonte in der streng 
symmetrischen Komposition den Bau des Trägers. Das Tierornament der zweiten 
Phase bildet sogar aus sich heraus eine Formgruppe, das geometrische Riemsel- 
werk, das den strengeren ornamentalen Dienst gewissenhaft erfüllte. Die be- 
sprochenen Kompositionsformen und namentlich der Tierwirbel bedeuten wohl 
die höchste Steigerung individuellen Lebens unter freigewollter Anpassungan die 
gegebene Grundfläche. Dagegen sind die umrahmten ‚‚Tafeln‘“ der dritten Ent- 
wicklungsphase ein vollständigesNovumin.der Geschichte dernordisch-ornamen- 
talen Kunst. Es sind keineswegs höher geartete Grundformen, die von neuem 
gruppiert werden und eine neue Beziehung zum Träger eingehen, sondern ganze, 
aus der älteren Tierornamentik entnommene Formkomplexe, deren Wieder- 
vereinigung keinen Sinn mehr hätte, denen aber durch die isolierende 
Umrahmung ein neuer Wert beigemessen wird, der gar nicht vor- 
handen ist. Besonders bei den späten gotländischen Bügelfibeln zeigt sich, daß 
diese Nebeneinanderstellung von umrahmten Mustern, die zum Teil in sich 
keinen festen Halt haben, einen Widerspruch in sich enthält. Es sind Muster- 
karten, Kompendien, die stückweise einen alten Text wiederholen, Stilübungen, 
die aber nichts neues mehr schaffen können. Denn obwohl die Emanzipation 
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Abb. 52. Umrahmte Ornamentfelder der spätgermanischen Tierornamentik. 
Bügelfibel aus Gotland, Schweden. 
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vom Träger als ein ständiges Moment die ganze Entwicklung der nordischen 
ornamentalen Kunst begleitet und besonders in den Spätphasen der Entwick- 
lungsperioden der Vertrag zwischen Kunstform und Zweckform, Ornament und 
Träger, scheinbar gelöst wurde, erhielt diese Kunst doch immer wieder neues 
Leben und eine neue Daseinsberechtigung aus einer erneuerten, sei es auch ver- 
änderten Beziehung zu dem Boden, der sie einmal erzeugt hatte. Jetzt, in der 
dritten Phase der dritten Entwicklungsperiode, scheint der Vertrag endgültig 
gekündigt zu werden. Damit verlor die altnordische Kunstform aber die innere 
Beziehung zu der Kraftquelle, aus der sie bis zuletzt ihre Nahrung geschöpft, 
so frei sie sich ihr gegenüber auch benommen hatte. 
Neues Einströmen naturalistischer Formen. Ornamentale Bastardgruppen 
der Übergangszeit zum Mittelalter. Das Ende der dritten Entwicklungs- 
periode setzt auch unserer Betrachtung der altnordischen Kunst eine Grenze. 
Was der Auflösung der germanischen Tierornamentik folgte, ist eine altbekannte 
Erscheinung, nämlich das erneute Einströmen naturalistischer Formen aus dem 
Süden. Daß dieser Süden diesmal an den weit vorgeschobenen Posten in Irland, 
dem west- und mitteleuropäischen Karolingerreich und im Orient ein höchst 
verschiedenartiges und verändertes Gesicht trägt, ändert nichts an dem uralten 
Verhältnis zu der nordischen Kunst. Das Erscheinen von orientalischem Blatt- 
werk, Vogelgestalten, heraldisch gepaarten Tieren, die den Weg vom Südosten, 
anscheinend Persien, quer durch Rußland nach dem Norden fanden’, der reißen- 
den Tiere der skythisch-permischen Kunst”, der karolingischen Blatt- und Tier- 
ornamentik, endlich der irischen Tiergestalten, bedeutet nur den letzten An- 
sturm einer, auf der Grundlage südlicher, imitativer Kunst entstandenen Orna- 
mentik gegen die in abstrakten, rein geistigen Formen denkende Kunst des 
Nordens. Nur fehlten jetzt dieser nordischen Kunst alle Vorbedingungen zu 
einer restlosen Aneignung, Entspezialisierung und Neuspezialisierung der ein- 
gedrungenen naturalistischen Formen. | 

So entsteht bei den Nordgermanen diese eigentümliche, halb naturalistische, 
halb ornamentale Mischkunst, .die der irischen und karolingischen und wohl 
auch der spätorientalischen Ornamentik im Wesen verwandt und mit diesen 
den bekannten nord-südlichen Bastardgruppen begrifflich an die Seite zu stellen 
ist. Schon an den erwähnten gotländischen Bügelfibeln (Abb. 52) erscheinen 
diese fremden Elemente, wildverrenkte Tiere oder nur Gliedmaßen, die sich in 
der naturalistischen Ausbildung der Details sofort erkennen und scharf von der 
alten germanischen Tierornamentik unterscheiden lassen. An den Metallbe- 
schlägen, den Kleeblatt- oder schildförmigen Spangen usw. der Wikingzeit 
herrscht ein seltsam erregtes Leben von Vierfüßlern, die mit den natürlich ge- 
bildeten Tatzen um sich schlagen und sogar den Rand umklammern (Abb. 53), 
mit den gespensterhaften Affenköpfchen überall aus der Fläche hervorglotzen 
oder sich sogar mit Kopf und Rücken vollplastisch aus ihr emporrichten: kaum 
heimisch, erheben sich die fremden Tiere schon gegen ihren Träger (vgl. Salin, 


1. Arne, in der Montelius-Festschrift. 
2. Appelgren, ebenda. 
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Abb. 181, 182). Auch das Fabeltier der ‚, Jellinger Rasse‘ (S. Müller) im zehnten 
Jahrhundert, dasausIrlandherüberkam, unterscheidetsichindernatürlich-orga- 
nischen Zusammensetzung und Proportion des Ganzen und der Körperteile so- 
fort von der älteren nordischen Kunst. Menschenköpfe erscheinen, irische und 
orientalische Vögel nisten sich ein, karolingisches und orientalisches Blattwerk 
tritt auf an Spangen und Ortbändern. 

Es ist keine Frage, daß die nordische Kunst auf Grund ihrer seit Jahr- 
tausenden gewahrten und zuletzt aufs höchste gesteigerten ornamentalen Dis- 
ziplin aus diesen neuen Elementen, die von einer fremden Mischkunst zum Teil 
schon stark vorgearbeitet, d.h. ornamental umgestaltet worden waren, auch 
jetzt noch bedeutsame Werke geschaffen hat. Zwischen den Schnitzereien des 
Osebergschiffsim achten JahrhundertunddendesUrnes-Kirchenportalsum IIoo 
liegen Werke, die, rein künstlerisch betrachtet, der älteren Kunst sogar über-. 
legen erscheinen können. Oft mag auch wohl für unser modernes Empfinden 
die wilde Phantastik in dieser Kunst durch die Paarung mit Naturformen eine 
eindringlichere Form gewinnen; es ist ja die Zeit, in der die uns geläufige 
Drachengestalt geboren wurde. Aber nicht genug ist zu betonen, daß sowohl 
diese spätnordische Kunst, wie auch das Ornament der irisch-karolingischen 
Handschriftenverzierungund weiterhin der spätorientalisch-islamitischen Kunst, 
mit denen allen bedeutsame Verbindungen bestehen, sich grundsätzlich von der 
altnordischen Kunst unterscheidet. Es ist kein Zufall, daß wir in jenen Werken, 
' diegemeinhin alsHöchstleistungen derornamentalen Kunstbetätigunggewürdigt 
werden, so leicht die Kunstfertigkeit, die vollendete Technik, die unerschöpfliche 
Geduld und Sorgfalt des Klostermönches oder Orientalen, daß wir den guten Ge- 
schmack in diesen oft scharfsinnig, oft spielerisch konstruierten Mustern, kurz, 
daß wir diekunstgewerblichen Qualitäten dieser Kunst so gerne bewundern. 
Esist auch keinZufall, daß die Farbe jetzt eine so großeRolle spielt’, daß esin all 
diesen ornamentalen Kunstübungen unendlich viele Formen aber keine eigent- 
liche Form gibt, daß neben geometrischen ebenso gut naturalistische Elemente 
auftreten, neben Riemselwerk auch Blattranken, Tiergestalten, menschliche 
Figuren oder architektonische Formen, daß aber all diese Elemente nur eine 
bunte Mischung altererbter oder neuentlehnter Formen aus der spätantiken, 
der altkeltischen, der spätgermanischen Kunst darstellen. Kein Zufall auch ist 
es, daß in den genannten Künsten zwar ein Anderswerden in der Zeit festzu- 
stellen ist, aber keine künstlerische Neuorientierung, keine auf eininneresWachs- 
tum deutende stilistische Entwicklung. Das alles sind aber nur die äußeren 
Kennzeichen eines tief begründeten Gegensatzes zu der altnordischen Kunst. 
Gewiß haben wir es in beiden Fällen mit Ornament zu tun; aber in den ge- 
nannten Kunstübungen, die in die Übergangszeit zu derneuen, kirchlich-mittel- 
alterlichen Kunstepoche fallen, hat dieses Ornament nur mehr die Bedeutung 
der bloßen Verzierung, deren Gestalt weder durch ein immanentes, unabänder- 
ı. Auch in der spätnordischen Kunst spielt die Farbe eine größere Rolle durch die 


häufigere Verwendung von Steineinlagen, die Aufnahme des Emails, die Holzbema- 
lung usw. 
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liches Gesetz, noch auch durch eine lebendige, wechselnde Beziehung zum Trä- 
ger bestimmt wurde und sich abwandelte. Im Gegensatz zu dieser ‚„Zierkunst“, 
die nie den Eindruck des nur so Möglichen, des Gewachsenen und Notwendigen 
erweckt, offenbart die altnordische Kunst ihren lebendigen geistigen Inhalt 
durch die strenge Gesetzmäßigkeit ihrer Entwicklung, für sich aber auch in tief 
innerem Zusammenhang mit dem Träger. Auch sie muß alsOÖrnament bezeichnet 
werden, aber dieses Ornament bedeutet hier ein höchstes künstlerisches Be- 
kenntnis. Wir mögen diese Kunst unansehnlich oder primitiv finden, das ist 
völlig gleichgültig — begrifflich können wir ihr nur gerecht werden, wenn wir 
sie als den unmittelbaren geistigen Ausdruck jener frühen Kulturepoche des 
nordischen Altertums erfassen, genau so wie wir die kirchliche Raumkunst und 
die figurale Bildkunst als die geistigen Ausdrucksmittel der späteren Kultur- 
epochen verstehen. 

Die Volkskunst. Die untere Zeitgrenze der spätgermanischen Mischkunst ist 
nicht anzugeben. Sie überlebt das heidnische Altertum, oder vielmehr, sie über- 
lebt mit dem heidnischen Altertum das christliche Mittelalter und sogar die neue 
Zeit. Die Christianisierung der germanischen Völker bedeutete an und für sich 
noch keinen Wechsel, weder der geistigen, noch der künstlerischen Gesinnung. 
Aber auch als der neue Geist sich durchsetzte, als er das Kirchengebäude und das 
kirchliche Buch als rein-geistige Formen der Natur und dem praktischen Zweck 
gegenüberstellte und sich auf dieseridealen Grundlage eine neue Kunstent- 
wicklung vollzog, hielt sich in den tieferen, auf der alten Kulturstufe verbleiben- 
den Volksschichten diese bemerkenswerte Mischkunst, die nun immer von 
neuem die Formen einer höheren Kunst übernahm und ornamental umge- 
staltete. Diese Kunst, die Volkskunst, konnte sich natürlich bloß dort halten, 
wo die Lebensbedingungen. denen des Altertums entsprachen, d.h. bei der am 
wenigsten von den späteren Kulturformen berührten Bauern-, Hirten- und 
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Abb. 53. Eindringen fremder Tierformen. 
Norwegische Bronzefibel aus der Wikingzeit. 
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Fischerbevölkerung, wohin sich so zahllose Reste der alten heidnischen Kultur 
in Märchen und Zauberspruch, Fest und Tanz, ‚abergläubischen‘“ Vorstellungen 
und Gebräuchen gerettet haben. Trotz der sehr eingehenden und liebevollen 
Beschäftigung mit dieser germanischen und slavischen Volkskunst ist man ihr 
begrifflich nie näher gekommen. Sie ist aber nichts anderes als eine letzte 
Form dieser Bastardkunst, die sich immer dort einstellen mußte, wo die ab- 
strakt-ornamentale altnordische bzw. alteuropäische Kunst in unmittelbare Be- 
rührung mit einer fremden, naturdarstellenden Kunst trat. Nur ist diese letzte 
jetzt die fortgeschrittene ‚„Herrenkunst‘‘ der Kirche und des städtischen Bürger- 
tums, während die von ihr ausgestrahlten Formen in der ‚Volkskunst‘ des auf 
der alten Kulturstufe verbliebenen Bauerntums aufgenommen und abgebaut 
werden‘. 


ı Es ist äußerst interessant, zu beobachten, wie analog dieser Abbauprozeß in unserer 
Volkskunst und in den prähistorischen Bastardgruppen verläuft. So fand ich im Volks- 
schmuck der Huzulen genau die gleichen, obwohl komplizierten Abbauformen des 
Adlerkopfes wie an den südgermanischen Metallarbeiten des sechsten Jahrhunderts. 
(Siehe Werke der Volkskunst. 2. Jahrgang, Heft III und IV, 1914.) 
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DAS MECHANISCHE UND DAS ORGANISCHE FORMPRINZIP 


ollten die letzten Kapitel auch nur den Beweis erbracht haben, daß es vor 
dem Mittelalter im barbarischen Europa eine Kunst gegeben hat, die sich 
von der beginnenden Nebolithik bis zur Wikingzeit als eine organische Ein- 
heit darstellt, und deren Entwicklung nach inneren Gesetzen verläuft, so wäre 
für die Kunstwissenschaft schon ein Gewinn erzielt. Denn diese genau be- 
stimmbare Gesetzmäßigkeit ist es, wodurch diese Kunst ibren selbständig 
geistigen Charakter und damit eben ihre Bedeutung als Kunst offenbart. 
Damit ruht aber auch auf der modernen Kunstwissenschaft die Verpflich- 
tung, endlich einmal diese erste große Epoche der nordabendländischen Kunst- 
entwicklung als solche in ihr System einzureihen. Die ganze Ratlosigkeit, mit 
der die Kunstgeschichte den sich endlos vermehrenden Tatsachen gegenüber- 
steht, zeigt sich darin, daß sie noch immer dieses höchst sonderbare Konglome- 
rat orientalisch-ägyptischer, kretisch-mykenischer, griechisch-römischer und 
einer kleinen Auswahl prähistorischer Kunsterscheinungen als ‚Altertum‘ zu- 
sammenfaßt, um dann die Kunst des christlichen Abendlandes als Mittelalter 
folgen zu lassen. Die starken Anregungen, die unsere frühmittelalterliche Kunst 
aus dem Spätorient und der Spätantike geschöpft hat, dürfen nie dazu führen, 
die Struktur der eignen Kunstentwicklung zu verkennen und einen fremden 
Bau oder gar eine ganze Gruppe fremder Bauten als das Fundament zu betrach- 
ten, auf dem sich die höheren Stockwerke der abendländischen Kunst im Mittel- 
alter und der neueren Zeit erheben. Das Einfließen von Formen aus der Kunst 
der weiter fortgeschrittenen südlichen Kulturen hat es zu allen Zeiten gegeben; 
Art und Grad ihrer vorübergehenden Einwirkung richten sich aber immer nach 
dem Stand der nordischen Kunstentwicklung, das scheinbare Abbrechen der 
Kontinuität muß immer aus der inneren Entwicklung erklärt werden. Soll ein 
Entwicklungsschema überhaupt einen Sinn haben, so hat es sich zunächst auf 


einen bestimmten Kulturkreis, auf eine bestimmte Menschengruppe, deren 
14* 
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geistige Entwicklung es darstellt, zu beschränken. Gewiß wollen wir die üb- 
liche Einteilung in Altertum, Mittelalter, Neuzeit beibehalten, aber dann end- 
lich für den Kulturkreis, dem wir angehören, das eigne Altertum einsetzen. 
Unten hoffe ich nachweisen zu können, daß die Grundzüge der späteren, histo- 
rischen Kunstentwicklung schon in der Kunst dieses nordischen Altertums mit 
voller Klarheit zu erkennen sind. 

Von dem Gesamtcharakter dieser altnordischen Kunst ist zu sagen, daß sie 
als Ornament bis zuletzt in einer inneren Beziehung zu den Gegenständen des 
profanen Bedarfs steht, so wie die gesamte mittelalterliche Kunst mit den 
Gegenständen des kirchlichen Kults verknüpft ist. Weiter wissen wir, daß diese 
ornamentale Kunst auf Grund ihres reinen Charakters abstrakt, geome- 
trisch ist und daß auch dort, wo ihre reicher entwickelten Formen sich nicht 
mehr in eine algebraische Gleichung bringen lassen, eine unmittelbare Beziehung 
zu den Naturformen geflissentlich vermieden wird. Drängen sich naturalistische 
Formen aus einer fremden Kunstprovinz ein, so werden sie sofort entnatura- 
lisiert und bloß der geometrische Kern, sofern dieser dem jeweiligen Stand der 
eignen Entwicklung entspricht, wird einverleibt. Durch diese Beschränkung auf 
die Darstellung der abstrakten Form und ihrer Entwicklung unterscheidet sich 
die altnordische Kunst aufs schärfste von der paläolithischen, der altorienta- 
lischen und der Kunst der Naturvölker, dann aber selbstverständlich auch von 
der späteren Kunst des orientalischen und klassischen Altertums. Dagegen be- 
dingte der Abbau der artfremden Formen im Ausstrahlungsbereich der jeweils 
herrschenden Südkultur die Bildung von Zwitterformen, die sich von der Orna- 
mentik der Bandkeramik, der Hallstatt-Villanova- und der La-Tene-Kunst bis 
zu den süd- und nordgermanischen Bastardgruppen verfolgen lassen. Es ist 
möglich, daß wir einmal dazu kommen, in der stark ausgesprochenen Eigenart 
der altnordischen, abstrakt-formalen Kunst das frühe Merkmal einer bestimm- 
ten Rasse, der Indogermanen zu erkennen und die Ausbreitung dieser Rasse 
an der Hand der südeuropäischen und außereuropäischen Kunsterscheinungen 
nachzuweisen. Doch wird es nie gelingen, solche Probleme zu lösen, solange wir 
nicht innig vertraut sind mit Wesen und Entwicklungstendenzen der nord- 
europäischen Kunst, deren rein indogermanischer Charakter gesichert scheint. 

Auf Grund ihres ornamentalen Charakters waren in der altnordischen Kunst- 
entwicklung immer zwei Momente, die sich jedoch aufs engste berühren, zu 
unterscheiden: einmal die sich wandelnde Beziehung der Kunstform zur 
Zweckform, dann die Entwicklung der Kunstform an und für sich. 
Ursprünglich sind beide Momente nicht zu trennen: Inhalt und Gestalt des 
ältesten nordischen Ornaments werden restlos durch seine Beziehung zum 
Träger bestimmt. Hätte die ornamentale Kunst sich aber nur darauf be- 
schränkt, die in der Struktur des Trägers mechanisch tätigen Kräfte zu be- 
tonen, so wäre sie nie über einen geradlinigen Stil, wie ihn etwa die entwickelte 
Megalithkeramik veranschaulicht, hinausgekommen. Daß dies wohl geschah, 
daß die Stellung der Kunstform zu ihrem natürlichen Substrat statt unter- 
und nebengeordnet, übergeordnet wurde, daß Formen entstanden, die nicht 
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mehr aus den mechanisch-tektonischen Anforderungen des Trägers erklärt wer- 
den können, beweist, daß der primitive geistige Inhalt, der sich in jenen frühe- 
ren dienenden und begleitenden geradlinigen Formen bekundete, sich mehr und 
mehr mit einem eigenen, dem Mutterboden fremden Leben erfüllte. 

Mit Bezug auf beide genannten Entwicklungsmomente ist die von der prä- 
historischen Forschung eingeführte Dreigliederung in Stein-, Bronze- 
und Eisenzeit beizubehalten. Zwar erfolgte diese Dreiteilung keineswegs mit 
Rücksicht auf die Geschichte der Kunstform, deren Bedeutung dem Prähisto- 
riker ebensowenig bekannt war wie dem Kunsthistoriker, und wir wissen auch, 
daß die Grenzen der drei genannten Perioden sich nicht genau mit dem Bereich 
der drei großen Formgruppen decken. Dennoch wäre es verfehlt, die gebräuch- 
liche Gliederung aufzugeben. In jeder der drei Perioden der Stein-, Bronze- und 
Eisenzeit herrscht eine ganz besondere Grundform vor, jede hat ihren geschlosse- 
nen Entwicklungszyklus aufzuweisen, und zweifellos spielt das veränderte 
Material beim jeweiligen Wechsel der Kunstform eine hervorragende Rolle. 
Mit der Unterscheidung der Stilphasen innerhalb der Entwicklungsperioden ist 
die Struktur der altnordischen Kunstentwicklung gegeben. Die Epoche des 
nordischen Altertums gliedert sich in drei Perioden, jede Periode 
besitzt wiederum ihre eignen Entwicklungsphasen. 
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In den Entwicklungsperioden. Diese Einteilung in Entwicklungsperioden und 
-phasen kann, soweit das Verhältnis zum Träger in Frage kommt, nur nach der 
dienenden, derbegleitenden oder der herrschenden Funktion des Orna- 
ments durchgeführt werden. Dabei lehrt ein Blick auf den Hauptgang und die 
einzelnen Abschnitte der Entwicklung, daß diese Begriffe durchaus relativ ver- 
standen sein wollen, indem der bezeichnete Funktionswechsel nicht nur das 
Verhältnis der Perioden, sondern auch das der Phasen innerhalb der einzel- 
nen Perioden bestimmt, d. h. sich periodisch wiederholt. 

Nach der ausführlichen Darstellung in den betreffenden Kapiteln sei hier zu- 
sammenfassend nurnoch das Wesentlichste hervorgehoben. Wir sahen, daß die 
geradlinige Grundform der ersten Periode eben auf ihrem mechanischen, von 
äußeren Reizen bestimmten Charakter beruht. Die Möglichkeit der fatalen 
Flechtwerkhypothese hängt mit diesem mechanischen Wesen eng zusammen. 
Auch das reichste geradlinige Muster scheint zusammengestellt, durch einen 
äußeren Willen — den des Trägers — geordnet, und nicht selbstbestimmt, ge- 
wachsen. Die unausgesetzte Richtungsänderung, welche mit den krummlinigen 
Formen der Bronzezeit auftritt, kann dagegen nicht mehr auf einer äußeren 
Einwirkung, sondern muß auf einer inneren Notwendigkeit beruhen. Beim 
Zickzackband war der plötzliche Umbruch in den Schenkeln nur so zu ver- 
stehen, daß die schräg aufsteigende Bewegung auf einen Widerstand —- das zu- 
meist vorhandene horizontale Band — stieß, um im gleichen Winkel zurück- 
zuprallen. Die ein- und ausrollende Spirale oder das Wellenband der Bronze- 
zeit dagegen stößt nicht an, sondern wählt aus eigenem Impuls eine neue Rich- 
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tung. Dieses Auftreten einer eigenen Energie, diese Selbstbestimmung der 
Kunstform, die schon das Grundelement der Bronzezeitornamentik, den Kreis, 
mit voller Entschiedenheit aufweist, veranlaßt dazu, schon mit Bezug auf das 
Verhältnis zwischen Kunst- und Zweckform die Begriffe mechanisch-tek- 
tonisch und lebendig-organisch einzuführen. An den Gefäßen der Stein- 
zeit verdeutlicht die Kunstform nur die im Mechanismus, dem Bau des Trägers 
schon vorhandenen Kräfte; von der Bronzezeit an ist es eine völlig neue und 
in jedem Augenblick sich neu betätigende Kraft, welche die Bewegungsrich- 
tung ändert, die rhythmische Wiederholung der gleichen Gebilde verursacht 
und sich nur noch zu einem freien Einvernehmen, einem modus vivendi, mit 
dem Träger herbeiläßt. Wie diese eigene Lebenskraft, diese Selbstbestimmung 
der Form sich in den reich differenzierten Tiergestalten der dritten Periode 
steigert und wie besonders die Tierköpfe den eignen Willen bekunden, braucht 
hier nicht weiter ausgeführt zu werden. Stellen wir die drei großen Form- 
‚gruppen nebeneinander, so zeigt sich, daß im Spiral- und Wellenbandornament 
der Bronzezeit das Gleichgewicht zwischen Kunst- und Zweckform zweifellos 
am vollkommensten durchgeführt wird. Die Bronzezeit ist in dieser Beziehung 
als die klassische Periode dieser gesamten ornamentalen Kunst zu betrach- 
ten. In ihr erscheint die Kunstform nebengeordnet, in der Stein- 
zeit untergeordnet, in der Eisenzeit dagegen übergeordnet. 

Bei der Besprechung der betreffenden Perioden haben wir noch verschiedene 
weitere Merkmale, die das gleiche Verhältnis bezeugen, beobachtet und auch 
die interessante Materialfrage berührt. In so mancher Beziehung scheint das 
Ornament der Bronzezeit die Mitte zwischen zwei Äußersten einzuhalten. War 
das Ornament der Neolithik dem Knochengerüst des Trägers vergleichbar und 
zeigte sich bei der Plattenbildung und der Vergoldung, Versilberung, Zellen- 
verglasung, Plattierung usw. der Eisenzeit eine förmliche Bekleidung oder 
Panzerung des tragenden Körpers, so war in der Bronzezeit an eine freie Tätowie- 
rung der Haut zu denken. Nur in der Bronzezeit hat das Nutzmaterial zugleich 
Schmuckwert, nur dort durchdringen sich Zweck und Kunst vollkommen. 
Aber noch eine weitereErscheinung beleuchtet das Verhältnis der drei Perioden: 
Träger der neolithischen Kunst sind die Tongefäße, Gebrauchsgegenstände 
also, und das Ornament interpretierte vor allen Dingen die in diesen Ge- 
brauchsgegenständen nützlichen Kräfte. In der Eisenzeit verbietet schon die 
Natur des neuen Nutzmaterials, daß die Kunstform sich an die praktisch wirk- 
samen, die eigentlich nützlichen Teile der Geräte heftet. Von einer Gerätorna- 
mentik kann daher in der germanischen Eisenzeit nur in sehr bedingtem Sinne 
gesprochen werden; die Fibeln, die wichtigsten Träger des Tierornaments, sind 
vor allem Schmuckgegenstände und auch bei ihnen steht das Ornament infolge 
der Plattenbildung in keiner Beziehung zu der Befestigungsvorrichtung. Mit 
anderen Worten: die Kräfte, diedasOrnament seiner obersten Pflicht 
gemäß symbolisch darstellt, büßen im Lauf der Zeit selber ihren 
nützlichen Charakter ein. Auch hier scheint die Kunst der Bronzezeit die 
genaue Mitte einzuhalten: bei den entwickelten Schwertern zieht sich das Or- 
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nament von der Klinge auf den Griff zurück, dagegen wird wieder der gesamte 
Körper der Hängebecken liebevoll verziert. 

In den Entwicklungsphasen. Die Formentwicklung innerhalb der einzelnen 
Perioden wiederholt das gleiche Verhältnis von dienend — begleitend — herr- 
schend. Um nicht in Wiederholungen zu verfallen, sei hier auf die früheren Aus- 
führungen verwiesen, wo jede prinzipielle Formerneuerung in der Stein-, Bronze- 
und Eisenzeit zugleich als eine Befreiung der Kunst- von der Zweckform zu ver- 
stehen war. Ich möchte nur ein Paar Erscheinungen hervorheben, die geeignet 
sind, den analogen Verlaufin den drei Perioden vor Augen zu führen. Soläßt die, 
für jede frühere Phase von neuem auftretende, gereihte Anordnung von isolierten 
Elementen immer auf eine verstärkte Autorität des Trägers schließen, denn diese 
Reihung kann nie in der Absicht der Elemente selber liegen, deren Leben sich ja 
. in der isolierten Form erschöpft. Jede Reihung, von denZaunlatten bis zu den im 
Glied stehenden Soldaten, beruht auf einem fremden Willen; bei den gereihten 
Strichen und Dreiecken, Kreis- und Spiralzellen, Tierköpfen und Zangen bzw. 
Knöpfen ist dieser fremde Wille eben der Wille des Trägers. Hier ist aber so- 
fort ein feiner Unterschied hervorzuheben: in der Steinzeit heften sich die ge- 
reihten Elemente an die Kanten und Ränder der Gefäße; die ‚Zellen‘‘ der 
Bronzezeit schweben dagegen frei in ihren Bahnen um den zentralen Kern; 
die Köpfe und Knöpfe der frühen germanischen Eisenzeit endlich sind sogar 
äußerlich aufgesetzt und gehen damit buchstäblich über die Zweckform hin- 
aus. — In jeder der drei Perioden sehen wir nun, daß diese Elemente in eine 
gegenseitige Beziehung treten und sich gleichsam die Hand reichen. Die äußer- 
lich angeordnete und damit mechanische Reihung wird zur selbstgewollten 
‘ rhythmischen Wiederholung. Daß auch hier die sich entsprechenden Formen 
der drei Perioden einen deutlich erkennbaren Unterschied aufweisen, wurde 
bereits bei der Gegenüberstellung des neolithischen Winkelbandes und der 
bronzezeitlichen Wellenbandes hervorgehoben. Am wenigsten ist die wilde Ver- 
schlingung und Paarung der Tiergestalten der germanischen Eisenzeit auf eine 
Anordnung des Trägers zurückzuführen. 

Lösen diese organischen Gebilde sich in den letzten Entwicklungsphasen 
wieder auf und zeigen sich von neuem regelmäßig angeordnete, isolierte Motive, 
so scheint der Einfluß des Trägers sich wieder in höherem Grade durchzu- 
setzen und eine gewisse Annäherung an die erste Phase der nächstfolgenden 
Entwicklungsperiode sich zu vollziehen. Die gesteigerte Eigenbedeutung des 
Ornaments beruht in diesen Fällen auf der höher organisierten Gestalt der ein- 
zelnen Motive: vgl. für die Steinzeit die Farnblattmotive, Troddeln mit Fran- 
zen usw. mit den gereihten Punkten und Strichen der ersten Phase; für die 
Bronzezeit die späten Tiergestalten mit den ‚Zellen‘ der Frühzeit; für die 
südgermanische Eisenzeit die aus mehreren Steinen zusammengesetzten Vögel- 
chen auf den Scheibenfibeln der C-Stufe mit den einzeln aufgesetzten Steinen 
der A-Stufe des Steinschmucks; für die nordgermanische Eisenzeit die um- 
rahmten, verschlungenen Tierkomplexe der dritten Phase mit den gereihten 
Tierköpfen der frühen Tierornamentik. Außerdem zeigt sich wiederholt, daB 
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die Fläche, gegen welche die isolierten Elemente der dritten Stilphase sich ab- 
heben, überhaupt nicht mehr die stoffliche Körpertfläche des Trägers ist, 
sondern eine durch gleichmäßige Musterung künstlerisch idealisierte 
Fläche: punktierter Grund bei den Rössener Gefäßen; Harzgrund in der 
Spätstufe der früheren Bronzezeit, die in so mancher Hinsicht einen geschlosse- 
nen Entwicklungszyklus aufweist; durch kleine Spiralen gekörnter Grund an 
den gleichzeitigen süddeutschen Schwertern; Filigrangrund bei den Südger- 
manen. Für die spätnordische Bronzezeit ist diese Erscheinung nicht nachzu- 
weisen; die ‚Würmer‘ der spätbronzezeitlichen Rasiermesser kümmern sich 
aber überhaupt nicht um die Anordnungen des Trägers, für sie ist der Grund 
nur eine neutrale Fläche. Die umrahmten Felder der spätnordischen Tierorna- 
mentik sind nie von der nackten Körperfläche des Trägers umgeben. 

Verhältnis zwischen Muster und Grund. Wir kommen hiermit auf das bedeut- 
same Verhältnis von Muster und Grund. Das Problem ist klar: das Muster 
ist die geistig-künstlerische Form, diesich vom Grund alsder natürlichen Körper- 
fläche desTrägers abhebt. Wird der Grund verdrängt, verdeckt, zerstört, soheißt 
das, daß der Träger seine Autorität einbüßt. Als rein quantitative Zunahme des 
Musters zeigt sich diese Verdrängung des Grundes hauptsächlich in der Steinzeit; 
die runden Brustplatten derfrühen Bronzezeitsindnichtspärlichermit Ornament 
versehen als die späteren Hängebecken und schon das frühe Tierornament über- 
zieht die ganze Fläche der Fibelplatten. Eine quantitative Steigerung wird in 
beiden Fällen nur durch eine Vergrößerung des Trägers selber erzielt. Die ver- 
schiedenartigsten Formen dieses Kampfes zwischen Grund und Muster, Zweck- 
und Kunstform wurden beobachtet: die Usurpation des Grundes durch den 
Übergang vom rein linearen zum flächenhaften, sich selbst als Grund gebärden- 
den, neolithischen Ornament; die Einhüllung in einem Geflecht; die Zerstörung 
durch Austiefung, Ausfüllung mit einem fremden Material, Durchbrechung usw. 
Auch in dieser Beziehung bieten das flach eingestochene lineare Muster 
der Steinzeit und das dreidimensional gegossene, grundlose Tierornament den 
äußersten Gegensatz, aber auch hier lassen sich die verschiedenen Phasen des 
Kampfes aufs deutlichste innerhalb der einzelnen Perioden verfolgen. Hier sei 
nur an die überaus bemerkenswerte Umkehrung von Grund und Muster 
erinnert, durch welche der festbegründete Gegensatz zwischen beiden plötz- 
lich aufgehoben und geflissentlich geleugnet wird. Auch diese Erscheinung 
wiederholt sich in den drei Perioden und offenbart damit ihren gesetzmäßigen 
Charakter. In der Steinzeit konnte der Wechsel von Grund und Muster erst 
dann auftreten, als die Linie sich selbst verleugnete und zur gleichmäßigen 
Musterung von Flächen benutzt wurde — das klassische Beispiel ist dort das 
umkehrbare Zickzack-Dreieck-Muster. Auf einer ganz neuen Grundlage wie- 
derholt sich die gleiche Erscheinung in der Spätstufe der früheren Bronzezeit 
in Zusammenhang mit der Harzinkrustation: die durch die Randlappen um- 
schlossene zentrale, mit Harz ausgelegte Grundfläche erscheint als sternförmiges 
Muster. In der Spätbronzezeit wurde das komplementäre, durch das Wellen- 
band umschlossene, bohnenförmige Grundmuster erwähnt. In der südgerma- 
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nischen Eisenzeit erscheint der Wechsel von Grund und Muster als typisches 
Merkmal der B-Stufe der Steinverzierung. In der nordgermanischen Eisenzeit 
dagegen kann diese Erscheinung keine wichtige Rolle mehr spielen, weil schon 
von Anfang an aller Grund mit Ornament bedeckt war. Die gesamte Tierorna- 
mentik besitzt eben als solche einen so späten, übergeordneten Charakter, daß 
die entscheidenden Entwicklungsvorgänge nicht mehr von dem Verhältnis 
zwischen Grund und Muster berührt werden’. Stellt der Grund sich später‘ 
“ wieder ein, so kann er nur noch als indifferenter Hintergrund, als Spielplatz 
für die selbstbewußte neue Form gelten. Über die scheinbare Rehabilitierung 
_ des Grundes durch gleichmäßige Musterung wurde gesprochen; in der Spät- 
stufe der früheren Bronzezeit und in der zweiten Entwicklungsphase der süd- 
und nordgermanischen Eisenzeit wurde das Entstehen eines nackten, sekun- 
dären, idealen Grundes infolge der flächenhaften Ausdehnung des Musters 
unter Verdrängung des primären Grundes beobachtet. 
Verhältnis zwischen Rand- und Kernmuster. Wir schließen diese zusammen- 
fassende Betrachtung mit einer Bemerkung über die wechselnde Bedeutung des: 
Randornaments. Seiner struktiv-symbolischen Aufgabe gemäß ist das Orna- 
ment zunächst in allererster Linie Randornament: es tastet die äußeren Grenzen 
und Einteilungslinien des Geräts ab und betont damit dessen Form. An diese pri- 
mären Randstreifen können sich sekundäre usw. anschließen, der Charakter als 
Randornament geht aberauch dannnichtverloren: essetztimmer wiederaneiner 
vorhandenen Grenzean. Auchhierkannnuneineeigentümliche Umkehrungstatt- 
finden. Das zwischen zwei Zackenreihen verlaufende komplementäre Winkel- 
band ist schon kein Randornament mehr, sondern es stellt sich als der zwischen 
diesen Rändern beschlossene Kern dar. Auch fanden wir in der späten Neolithik 
Beispiele, daß eben die tektonisch bedeutsamen Ränder und Kanten des Gefäßes 
unbezeichnet gelassen werden im Gegensatz zu der völlig gemusterten Fläche. In 
der Bronzezeit bedeutet schon die Ausbildung des harzinkrustierten zentralen 
Sternmusters nicht nur eine Umkehrung von Grund und Muster, sondern auch 
einen Wechsel von Rand- und Kernornament. Ungleich wichtiger, weil ent- 
scheidend für die Kunstform der späteren Bronzezeit, ist hier aber jener andere 
Übergang vom Rand- zum Kernornament: die Verwandlung des peripheri- 
schen Randbogenmusters in ein zentrales Wellenband, das sich dann von innen 
nach außen entwickelt. Dieser Prozeß, der wie ein Ein- und Wiederausatmen 
anmutet, bedeutet eine völlige Umkehrung in der ornamentalkünstlerischen 
Anschauung. Das Randornament strebt von außen nach innen, es knüpft an die 
gegebene Erscheinung an — das Kernornament strebt von innen nach außen, es 
geht aus einer unfaßbaren Energiequellehervor, aus sich selbst heraus. Auch hier 
muß sich unwillkürlich der schon einmalerwähnte Gegensatz zwischen dem me- 
chanisch-tektonischen und dem organisch-lebendigen Formprinzip aufdrängen. 


ı. An untergeordneten Stellen zeigt sich schon in der ersten Phase ein umkehrbares 
Verhältnis zwischen Grund und Muster häufig in Zusammenhang mit der Niellierung 
z. B. in Gestalt des laufenden Hundes. Vgl. auch am Brakteaten Tafel XVIH,ı den 
sekundären, gemusterten Grund für die vier großen Tiergestalten. 


- 
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Die Tierornamentik der dritten Periode bietet eine analoge Erscheinung zu 
dem Wechsel von Rand- und Kernornament Die frühen Randtiere werden ein- 
verleibt; an der Kehrlichfibel fungieren glatte, oder doch kaum sichtbar or- 
namentierte Grundstreifen als Rand. Diese’ Absorption der Randtiere voll- 
zieht sich aber ganz innerhalb der ersten Entwicklungsphase und sie beein- 
flußt die Formwandlung in den verschiedenen Stilphasen in keiner Weise. Die 
bedeutsame Umkehrung, die sich in der Tierornamentik vollzieht, das orga- 
nische Verwachsen der Tiergestalten in der Weise, daß der Rücken des einen 
"Tieres von der Brust des anderen gebildet wird, bezieht sich ausschließlich auf 
das Verhältnis zwischen Muster und Muster. 

Hiermit können wir das Gesamtbild der altnordischen Kunstentwicklung 
um einen bedeutsamen Zug bereichern: in jeder der drei Entwicklungs- 
perioden findet eine bemerkenswerte dialektische Umkehrung 
statt, die sich als ein wichtiges Merkmal der jeweiligen zweiten 
Entwicklungsphase darstellt. Jedesmal bezieht sich diese Umkehrung 


‚aber auf andere Werte: in der Steinzeit betrifft sie das Verhältnis von 


-GrundundMuster;in der Bronzezeitdasvon Rand- und Kernmuster; 
in der Eisenzeit handelt es sich nur um einen internen Prozeß der verschie- 
denen ornamentalen Individuen, um eine Selbstumkehrung des Musters. 


DIE ENTWICKLUNG DER ABSTRAKTEN KUNSTFORM 


Die kritische Erforschung der Tatsachen hat uns allmählich so sehr den De- 
‚duktionen der spekulativen Ästhetik entfremdet, daß aprioristische Betrach- 
tungen über eine Entwicklung der ‚abstrakten Form‘ befremdend anmuten. 
Wo sonst sind diese in den alten Systemen aufgestellten Formenreihen vor- 
handen als in den Köpfen ihrer Urheber? Zwar fehlt es nicht an Versuchen, 
‚die aufgestellte Formentwicklung auch in der Natur und Kunst nachzuweisen, 
aber dann handelt es sich doch immer offenbar nur um eine nachträgliche und 
ziemlich oberflächliche Kontrolle. Das erste ist das rein gedanklich entwickelte 
Grundgesetz, die Natur und die Kunst können dann sehen, daß sie diesem ent- 


‚sprechen. Das moderne Denken geht umgekehrt noch so sehr von den konkre- 


ten Erscheinungen aus, daß eine vorurteilslose Auseinandersetzung mit den ° 
‘Systemen der spekulativen Ästhetik schwer fällt. Und doch — wenn wir die 


“Gedanken der Hegel-Schule* lesen über den Gegensatz der früheren Gerad- 


linigkeit zu der späteren Gebogenheit der Linie, über die Entwicklung der Form 
‘von der horizontalen oder vertikalen geraden Linie, über die Diagonale, den 
Kreis, die Spirale zur Wellenlinie, über das „Gesetz der wachsenden Bewe- 
gung‘, über das Fortschreiten von der Regelmäßigkeit, als ‚mechanischer An- 
ordnung identischer Teile“, zu den, allerdings sehr verschiedenartig definierten, 
höheren Kategorien der Proportionalität, Eurythmie usw., wobei die Teile als 
Glieder eines einheitlichen Ganzen auftreten oder sogar als selbständige Ein- . 
heiten in rhythmischer Verbindung stehen — so gelangen wir zu der Überzeu- 


1. Es sei vor allem auf die Ästhetik Hegels, Moritz Carrieres und Max Schaslers 
verwiesen. 
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gung, daß das spekulative Denken hier in der Tat zu einer Erkenntnis durch- 
gedrungen ist, zu der die moderne Arbeit des Spatens und die streng wissen- 
schaftliche Ordnung des Materials erst nachträglich das greifbare Belegmaterial 
herbeigebracht hat. 

Früher noch, um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts, wußte Sweden- 
borgin seinem ‚„Regnum animale‘ über eine aufsteigende Reihenfolge der For- 
men von den niedrigsten bis zu den höchsten zu berichten. Als niedrigste Form 
nennt er die winklige —.d.h. also diegeradlinige— ; dannfolgtder Kreis, dann die 
Spirale, dann der Wirbel und endlich Formen, die nicht mehr in einem geome- 
trischen Schema zu fassen sind und offenbar nicht mehr in das Bereich der uns 
hier beschäftigenden Kunstentwicklung fallen. Swedenborgs Formenreihe 
trägt einen rein spekulativen und stark dogmatischen Charakter; er sieht jede 
folgende Form als eine unendliche Steigerung der vorhergehenden an und muß 
infolgedessen die einfache gerade Linie, deren Steigerung immer wieder eine 
gerade Linie ergibt, ausschalten. Dennoch scheint auch hier, wie bei den Evolu- 
tionsreihen deı späteren deutschen Ästhetik, die Übereinstimmung mit den uns 
bekannten Entwicklungserscheinungen so groß, daß sie nicht mehr dem Spiel 
des bloßen Zufalls zugeschrieben werden kann. 

Anderen sei die dankbare Aufgabe überlassen, die hier angedeuteten Probleme 
näher zuverfolgen. Hier sei nur bemerkt, daß, wenn überhaupt rein theoretische 
von einer Entwicklung der abstrakten Form gesprochen werden kann und wenn 
es möglich sein sollte, diese Entwicklung auf dem Wege spekulativen Denkens 
zu erfassen, die Übereinstimmung mit den Entwicklungserscheinungen in der 
altnordischen Kunst nicht mehr zu überraschen braucht, weilvonallen Ge- 
bieten der natürlichen oder künstlerischen Formgestaltung nur 
hier die abstrakte, von der unmittelbaren Relation zur Natur 
befreite Form als solche in die Erscheinung tritt. 

Als ein Gegenbeispiel, wie wenig die bloße Kenntnis der Tatsachen ausreicht, 
um Ihren Zusammenhang richtig zu erfassen, sei hier das Urteil eines Spezial- 
forschers angeführt, dessen Fachkenntnisse niemand bezweifeln wird, und der 
als einer der sehr wenigen den Versuch unternommen hat, in der Entwicklung 
der ornamentalen Kunstform eine innere Gesetzmäßigkeit festzustellen. In 
seiner „Nordischen Altertumskunde‘‘ glaubt Sophus Müller diese Entwick- 
lung als ein Fortschreiten vom ‚‚linearen‘ Ornament in der Stein- und Bronze- 
zeit zum ‚‚lierornament‘ der germanischen Eisenzeit und schließlich zum 
mittelalterlichen ‚‚Blattornament‘“ erkennen zu können. Die Begriffsverwir- 
rung, die sich hier offenbart, ist kaum zu überbieten; nicht korrespondie- 
rende Kategorien werden zusammengestellt, scharf getrennte Kunstepochen 
ineinandergeschoben. Es hat gar keinen Sinn, das karolingisch-mittelalterliche 
Blattornament als eine weitere Entwicklungsstufe des Tierornaments zu be- 
trachten; im scharf umrissenen Bereich der abstrakt-formalen altnordischen 
Kunst, der auch das sogenannte Tierornament voll und ganz angehört, hat das 
Blattornament nichts zu suchen. Es gehört, wie oben dargelegt wurde, mit den 
gleichzeitig auftretenden naturalistischen Tiergestalten nicht nur einer neuen 
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Entwicklungsepoche der Kunst, sondern, fast kann man sagen einer neuen, 
fremden Kunstgattung an. Dagegen ist der Gegensatz: lineares Ornament — 
Tierornament falsch formuliert, es könnte höchstens heißen: geometrisches Or- 
nament — Tierornament. Aber auch mit diesem Gegensatz wird der Gang der 
altnordischen Kunstentwicklung grundsätzlich verkannt. Das germanische 
Tierornament wird nur als ein animalisch beseeltes geometrisches Ornament 
verständlich, und die Erfüllung mit diesem neuen Inhalt wurde schon im kon- 
tinuierlichen, organischen Wachstum der Bronzezeitform angebahnt. Soll aber 
in der Entwicklung der altnordischen Ornamentik eine Zweiteilung vorge- 
nommen werden, so liegt der Trennungsstrich nicht zwischen Bronze- 
und Eisenzeit, sondern zwischen Stein- und Bronzezeit. 
Die Wandlung der Form in den Entwicklungsperioden und -phasen. Ver- 
suchen wir, hier anknüpfend, unserseits das Gesamtbild dieser Kunst etwas 
schärfer zu zeichnen, so ist zu bemerken, daß Swedenborgs Darstellung 
von der Entstehung des Kreises aus einer endlos fortgesetzten Brechung der 
geraden Linie theoretisch richtig sein mag, aber für uns keinen brauchbaren 
Wert besitzt. Denn einmal kann eine Kunstform in Wirklichkeit nie infolge 
der endlosen Fortsetzung irgendeines Prozesses entstehen‘, und dann hat eine 
fortgesetzte Brechung der steinzeitlichen geraden Linie nicht stattgefunden: 
es gibt keine Brücke zwischen der geradlinigen Form der Steinzeit und der 
kurvilinearen der Metallzeit. Nun sind aber solche sprungweisen Änderungen 
der Form mehr vorhanden. Das Auftreten der Diagonale, der Übergang vom 
konzentrischen Kreis- zum Spiralornament, das Ansetzen der Tierköpfe am 
Wellenbandmuster u. ä., aber auch die uns bekannten Umkehrungserschei- 
nungen und das Zerreißen der zusammenhängenden Organismen in den 
Schlußphasen zeigen keine kontinuierlich fortschreitende Formwandlung, son- 
dern eine plötzliche Neuorientierung. Aber doch scheint in all diesen Fällen eine 
gewisse Bereitschaft zu der neuen Form vorhanden; nur noch in einem Fall, 
nämlich beim ersten Auftreten des geradlinigen Ornaments selber, nach dem 
technisch bedingten, gestaltlosen Tupfenornament. ist der Übergang ein gleich 
schroffer wie von der geraden zur gebogenen Linie. Der Charakter dieser Kunst- 
entwicklung ist also nicht in allen Teilen evolutionär bestimmt, wie es be- 
sonders klar bei der quantitativen Ausbreitung des Musters in der früheren 
Steinzeit oder beim gleichmäßigen Wachstum der Form in der späteren Bronze- 
zeit der Fall ist, sondern er kann auch revolutionäre Züge aufweisen — ich 
möchte sagen: es gibt auch Formmutationen. Die wichtigste Mutations- 
periode der altnordischen Kunstform liegt aber, wie gesagt, zwischen der Stein- 
und Bronzezeit. 

Auf Grund dieses absoluten Gegensatzes zwischen der starren, bewegungs- 
losen, geraden Linie der Neolithik und den bewegten, krummlinjgen Formen der 


I. Wo dies theoretisch der Fall sein sollte, kann es sich praktisch nur um das plötz- 
liche Erscheinen einer neuen Form handeln. Die unendliche Potenzierung einer 
Form erscheint in Wirklichkeit als eine sprunghafte Formwandlung. Mit dieser Ein- 
schränkung bleibt Swedenborgs Feststellung allerdings beachtenswert. 
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Bronzezeit gelangen wir zunächst zu einer Gliederung in zwei Entwicklungs- 
perioden. Der Sondercharakter der dritten Periode, der germanischen Tier- 
ornamentik, ist weniger scharf zu fassen, und wir werden sehen, daß sich dieses 
Bild beim Verhältnis der Phasen wiederholt. Die Steigerung des inneren Lebens, 
der Eigenbewegung, die größere Differenziertheit des Tierornaments ist der 
Bronzezeitform gegenüber nur eine graduelle, keine habituelle Änderung. Auch 
die größere Anlehnung an die Naturform, die nun nicht mehr zu vermeiden war, 
bedeutet keine absolute Neuerung. Man kann sie, wenn man will, schon in den 
Farnblatt- und ähnlichen Motiven oder in den Troddeln und Geflechten der 
späten Steinzeit feststellen; in der späteren Bronzezeit gibt es Formen, die sich 
zu der natürlichen Blattranke genau so verhalten, wie das animalisch beseelte 
Ornament derEisenzeit zur natürlichen Tiergestalt, und in der spätesten Bronze- 
zeit zeigten sich schon die ersten tierischen Formen. Neu dagegen scheint zu 
sein, daß wir es in der gesamten Tierornamentik und trotz des späteren innigen 
Verwachsens der zuvor getrennten Tiere oder Tierfragmente mit verschie- 
denen, durch die Köpfe klar erkennbaren Individuen zu tun haben. 

Wir kommen zu den Entwicklungsphasen. In jeder der genannten Perioden 
haben wir eine frühere und eine spätere Formgruppe feststellen können, deren 
Gegensatz in den drei Perioden durchaus analog war. Immer ließen sich in der 
ersten Gruppe mehrere, isolierte, einfachere, zumeist kongruente Elemente be- 
obachten, in der zweiten Gruppe dagegen die einheitliche Zusammenfassung 
dieser Elemente zu einer höher gegliederten Ganzheit. Dieser Vorgang vollzieht 
sich nun in der Stein-, Bronze- und Eisenzeit zum Teil auf der gleichen Grund- 
lage, zum Teil aber auch ist die zugrunde liegende Ordnung eine prinzipiell ver- 
schiedene. In der Steinzeit erscheinen die isolierten Elemente — Striche, Strich- 
gruppen, schraffierte Dreiecke usw. — in einer geraden Linie gereiht; die 
Aufhebung dieser gereihten Vielheit und die gegenseitige Fühlungnahme der 
einzelnen Elemente geschieht am klarsten im späteren Zickzack- oder Winkel- 
band. In der Bronzezeit ist der gleiche Gegensatz zweimal zu beobachten: in 
der früheren Bronzezeit beobachten wir den Gegensatz zwischen den isolierten 
konzentrischen Kreisen und der ein- und ausrollenden, laufenden Spirale; beide 
aber bieten dem Bandwellenmuster der späteren Bronzezeit gegenüber wieder- 
um das Bild isolierter Zellen. In der dritten Periode bilden bekanntlich die 
Tierköpfe, Tiere, Knöpfe usw. die gereihten Elemente der ersten Phase, während 
die verwachsene oder verflochtene Tierreihe bzw. das Tierflechtband das stilis- 
tische Gegenstück der zweiten Phase bildet. 

Nun sind die reichen Wellenbandmuster der späteren Bronzezeit zwar den 
„Zellen“ der Frühzeit stilistisch gegenüberzustellen, aber aus diesen hervor- 
gegangen sind sie nicht, sondern ihr Ursprung beruht auf der exzentrischen Er- 
weiterung und dem Auswachsen derStrahlenspitzen des zentralen Sternmusters: 
der entscheidende Vorgang in der Bronzezeit ist das einheitliche Verwachsen 
der um eine Mitte gereihten Randbogen zu einem vielgliedrigen, radial- 
symmetrisch gebauten Einzelwesen, erst zu einem Stern, dann zu einem Spiral- 
wirbel. Der gleiche Vorgang wiederholt sich in der Eisenzeit bei der Bildung des 


222 WANDLUNG DER FORM INDENENTWICKLUNGSPHASEN 


Tierwirbels aus den um eine Mitte gruppierten Tieren oder Tierköpfen. Endlich 
aber zeigt die Kunst der Eisenzeit noch eine ganz besondere, nur ihr eigene 
Form dieses Verwachsens zuvor isolierter Teile und zwar in dem Übergang der 
als Spiegelbild gegenübergestellten Tiere zu einem bilateral oder um- 
gekehrt symmetrisch gebauten Doppelwesen oder zu einer unlösbar verschlun- 
genen Gruppe. 

Hiermit ergeben sich 12 Grundfiguren, in denen sich die wichtigsten Züge 
der gesamten altnordischen Formentwicklung schematisch zusammenfassen 
lassen: | 


| ı. Periode (Steinzeit) | 2. Periode (Bronzezeit) | 3. Periode (Eisenzeit) 
ı. Phase 2. Phase ı. Phase 2. Phase ı, Phase 2. Phase 
Ordnung Strichreihe Winkelband Kreisreihe Wellenband Reihe von Tier- Tierflechtband 
in der geraden Verbundene köpfen 
Linie Spiralreihe 
Ordnung — Randbogen- ZentralesStern- Reihe von Tierwirbel 
ana Mitte reihe muster Randtierköpfen 


(Spiralwirbel) 


ne Konfrontierte Bilateral — od. 


Symmetrische e 
Tiergestalten umgekehrt — 


Ordnung E 
symmetrisches: 


Doppeltier 
. | (Tiergruppe) 

Selbstverständlich sollen die mannigfaltigen Erscheinungen, welche die Stil- 
wandlung in den drei Entwicklungsperioden erzeugt hat, nicht in dieses Schema. 
hineingezwängt werden. Es bietet aber an der Hand weniger, für die betreffen- ' 
den Entwicklungsstufen bezeichnender Grundformen ein übersichtliches Bild 
von der periodischen, aber in veränderter Gestalt und zum Teil auf veränderter 
Grundlage sich vollziehenden Wiederholung der gleichen Stilwandlung. Ver- 
mutlich ließen sich 'auch für die hier nicht systematisch besprochene Kunst in 
der Ausgleichszone ähnliche Entwicklungserscheinungen feststellen ; die Stein- 
verzierung der Südgermanen zeigte ein der nordischen Kunstentwicklung ganz 
entsprechendes Bild. Nur wird hier die Beurteilung durch die starke Einwirkung 
fremder Formen und Techniken und durch das Fehlen einer eignen, stark spezia- 
lisierten Form sehr erschwert. 

Es scheint nicht überflüssig zu betonen, daß, wo immer in der Kunstge- 
schichte ein polarer Stilgegensatz nachgewiesen wird, eo ipso zwei Stilphasen 
festgestellt werden. Eine dritte Stilphase kann daneben nur in Betracht 
kommen, wenn sie eine Synthese der beiden ersten Phasen darstellt. Das kann 
in unserm Fall nur heißen, daß von neuem isolierte Formen entstehen, die aber 
alssolche eine aus vielen Teilen verwachsene Ganzheit darstellen. Wir haben 
diese Erscheinung in den drei Perioden der nordischen Kunstentwicklung, be- 
sonders deutlich aber auch beim südgermanischen Steinschmuck beobachtet. 
Ihre schärfste Ausprägung dürfte sie in den Tiergestalten der spätesten Bronze- 
zeit gefunden haben, die nun zugleich die Vermutung nahelegen, daß diesehöher 
organisierten Formen der dritten Stilphase zu der nächstfolgenden Entwick- 
lungsperiode hinüberleiten. Indessen, diese Feststellung hat nur einen begriff- 
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Abb. 54. Das mechanische und das organische Formprinzip. 


lichen Wert und im Gesamtbild der altnordischen Kunstentwicklung tritt die 
dritte Stilphase so sehr hinter den beiden ersten zurück, daß vorläufig nur diese 
unsere volle Aufmerksamkeit beanspruchen können. In noch höherem Grade 
gilt das von den bloß vorbereitenden Stufen, in denen sich die neue Form noch 
nicht ausgebildet hat. Es ist hier auf die noch unverzierten oder nur mit Tupfen- 
ornament versehenen frühesten Tongefäße hinzuweisen, auf die zum großen 
Teil noch geradlinigen Muster der frühesten Bronzezeit, auf das Ornament der 
nordgermanischen Metallblechfibeln und die stark mit fremden Formen durch- 
setzte vielgestaltige Ornamentik, die der entwickelten ersten Phase der Tier- 
ornamentik vorangeht. Es sind die Lehrjahre einer neuen Kunstform, die inso- 
fern die Aufmerksamkeit verdienen, als gerade in ihnen die Kunst fremden Ein- 
flüssen am leichtesten zugänglich sein muß. In der altnordischen Kunstentwick- 
Jung scheint diese Beeinflussung aber nur für den Anfang der dritten Periode 
mit Sicherheit nachweisbar. 

Das mechanische und das organische Formprinzip. Stellen wir uns das 
Gesamtbild der nach Perioden und Phasen gegliederten altnordischen Kunst- 
entwicklung noch einmal vor Augen und fragen, ob sich der in den Hauptphasen 
dieserEntwicklung periodisch wiederkehrende Formgegensatz sowiedieentschei- 
dende Formwandlung zwischen der ersten und zweiten Entwicklungsperiode be- 
grifflich schärfer und einheitlich bestimmen läßt, so wird die Formulierung, je 
nachdem die Aufmerksamkeit sich dem einen oder dem anderen Merkmalzuwen- 
det, anders ausfallen. Es wäre hier vor allem der Gegensatz von Ruhe und Be- 
wegung zu betonen: die Isolierung der Teile in der jeweiligen ersten Phase läßt 
als solche keine Bewegung aufkommen, die charakteristischen Formen der zwei- 
ten Phase lassen immer das Auftreten der Bewegung erkennen (Diagonale und 
Zickzackband, Wellenband, Tierflechtband; dazu in der Spätstufe der früheren 
Bronzezeit die laufende Spirale). Durch ihre geradlinige Grundform charakteri- 
siertsichaber diegesamteneolithische Kunstdengekrümmten Formen derMetall- 
zeit gegenüber als bewegungslos. Als unmittelbare Folge dieses Gegensatzes er- 
scheinen die früheren Formen alsstarr, trocken, tot, die späteren als ver- 
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änderlich, flüssig, lebendig. Sehr wesentlich ist der Unterschied zwischen 
der quantitativen und der qualitativen Bestimmtheit der Form und, eng 
damit zusammenhängend, die Zählbarkeit, Meßbarkeit, Teilbarkeit der 
früheren Formen, der sich die späteren entziehen. Dieses Verhältnis herrscht zu- 
nächst zwischen der geraden Linie der Steinzeit und den gekrümmten Formen, 
voran dem Kreis, der Bronzezeit. Werden die krummlinigen Formen dagegen ge- 
reiht (Kreise, Randbogen, Tierköpfe usw.), so tritt mit ihrer Vielheit auch wieder 
die quantitative Bestimmtheit hervor, während z. B. der Spiralwirbel nicht 
‚etwa die bloße Summe von drei oder vier Spiralarmen ist, sondern diese Spiral- 
armeinseiner Qualität als Wirbelhat; so wenig die Wirbelform aber als 
die Summe vieler Elemente erscheint, so wenig ist sie als einheitliches Wesen, 
als „Individuum“, in diese Elemente zu zerteilen. Im Zusammenhang mit der 
nicht mehr mathematischen Bestimmtheit der späteren Formen ist auf die 
äußerst interessante Tatsache hinzuweisen, daß sich bei ihnen immer eine Ten- 
denz zum Irrationalen, Endlosen, Ungreifbaren, Unbestimmbaren 
geltend macht: endlos sich ergänzende Muster treten auf; es waltet ein umkehr- 
bares Verhältniszwischen primären und komplementären Formen, das zu einer 
‚endlosen Revision des gewonnenen Bildes einladet: die Teile der Form (Kreis, 
Stern, Wirbel) beziehen sich auf einen ungreifbaren Kern statt auf eine abtast- 
bare Grenze usw. Weitere Paare von Gegensätzen schließen sich an; ich weise 
auf die Wandlung der Form vom Einfachen zum Mannigfaltigen; von der 
Regelmäßigkeit zur Unregelmäßigkeit; Gebundenheit zur Freiheit; 
vom Homogenen zum Heterogenen; vom Zusammengestellten, Ge- 
bauten, Äußerlich-Bestimmten zum Gewachsenen, Selbstbestimm- 
ten; vom Peripherischen, von außen nach innen Gerichteten, zum 
Kernhaften, voninnen aus sich Entfaltenden usw. Die Reihe dieser Be- 
griffspaare wäre wohl endlos zu vergrößern und immer wieder würde der durch 
sie bezeichnete Formgegensatz in einem etwas anderen Lichte erscheinen. Es 
scheint mir jedoch, daß alle hier in Betracht kommenden Gegensätze ihre Vor- 
aussetzung finden und enthalten sind in den schon wiederholt gebrauchten 
polar entgegengesetzten Begriffen des Mechanischen und des Organischen. 
Wir haben im Laufe der Darstellung und unmittelbar anknüpfend an die ein- 
zelnen Entwicklungsvorgänge schon so oft auf die genannten Begriffe Bezug 
nehmen müssen, daß eine erneute Begründung überflüssig erscheint. Hier 
möchte ich nur noch ausdrücklich darauf hinweisen, daß die Begriffe mecha- 
nisch-tektonisch und organisch-gewachsen nicht nur den entscheidenden Form- 
gegensätzen, soweit diese überhaupt einheitlich bestimmbar sind, gerecht wer- 
den, sondern daß sie zugleich auch das wechselnde Verhältnisder Kunst- 
form zu ihrem Substrat, dem Träger, unmittelbar berühren. Denn wo 
immer das mechanische Form- bzw. Ordnungsprinzip vorherrscht, d.h. in der 
ersten Entwicklungsperiode und in den sich wiederholenden Frühphasen, ist 
es eben die Struktur des Trägers, der diese Form oder diese Anordnung be- 
stimmt. Das gilt in erster Linie von der Form der Steinzeit, die nur als Dar- 
stellung der im Tongefäß mechanisch wirksamen Kräfte zu verstehen war, und 
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wie mechanisch geartet — nicht mechanisch entstanden! — die Form der Stein- 
zeit war, geht deutlich daraus hervor, daß sie dann, als das Kräftesystem der 
gegebenen Zweckform die künstlerische Phantasie nicht mehr befriedigte, 
scheinbar oder wirklich zu Formen griff, die einem fremden mechanischen Pro- 
zeß ihr Dasein verdankten, nämlich zu Geflechten, Troddeln usw., was dann 
den ganzen Jammer der technischen Erklärungen nach sich zog. Aber auch die 
regelmäßige, „mechanische“ Wiederholung der isolierten Teile in den Früh- 
phasen beruht auf der Einwirkung des Trägers und geschieht seinen tektoni- 
schen Anforderungen zuliebe. Dagegen war das Erscheinen der krummen Linie 
nur auf das Auftreten einer fremden, ‚‚nicht in der Physis des Trägers begrün- 
deten, nicht mehr rein-physikalischen‘“ Kraft zurückzuführen. Schon bei der 
einfachsten Form der krummen Linie, beim Kreis, ordnen sich alle Teile auf 
Geheiß einer inneren, zentralen Kraft und in den Fällen, wo sich die Entstehung 
dieses Kreisornaments, dieser organischen Urform, verfolgen ließ, war auch die 
Abwendung der Kunstform vom Träger und die Besinnung auf sich selbst zu 
beobachten (vgl. S. 117t.). Ebenso beruht der organische Charakter der in den 
Spätphasen erscheinenden vielgliedrigen ‚Organismen‘ nicht bloß auf der 
Mannigfaltigkeit und Unterordnung der Teile unter eine Ganzheit, sondern 
auch ganz besonders auf dem Auftreten einer neuen, immanenten, dem Träger 
fremden Kraftquelle. 

Fassen wir diese Betrachtungen in wenigen Sätzen zusammen, so ergibt sich, 
daß die abstrakt-ornamentale Kunstform der altnordischen 
Kunst ihrem ursprünglichen Wesen nach mechanisch geartet 
und äußerlich bestimmt ist. Unter Überwindung dieser äußerlichen Be- 
stimmtheit erhebt sie sich zu organischen Formen, aber auch auf der 
Stufe der organischen Gestaltung wiederholt sich zweimal die 
WandlungvomMechanischen zum Organischen. Injedemeinzelnen Fall 
erweistsich die Wendung vom mechanischen zum organischen Formprinzipnicht 
als einekontinuierliche Entwicklung, sondern als eine plötzliche Neu- 
orientierung, als eine Umkehrung oder als das plötzliche Auftreten 
einer vorher unbekannten Kraft. In bezug auf die Erscheinungen der 
jeweiligen dritten Entwicklungsphase wäre hinzuzufügen, daß die neugebildeten 
organischen Formen bei ihrem Wachstum und gesteigertem individuellen Leben 
den Keim einer Auflösung in sich tragen. Die Teile, in die sie auseinander- 
fallen, sind aber nicht identisch mit den Elementen, aus denen sie sich zusam- 
mensetzten, sondern höher organisierte Einzelformen. 

Mit der Bestimmung der beiden entgegengesetzten Formprinzipien, zwischen 
denen die Entwicklung der altnordischen Kunst in den Perioden und Phasen 
verläuft, könnten wir unsere Aufgabe als erledigt betrachten. Aber hier öffnet 
sich nun der Blick überraschend weit in zwei weit von einander getrennte Ge- 
biete: rückwärts in das Reich der natürlichen Formentwicklung, vor- 
wärts in das Gebiet der historischen Kunstentwicklung. 
Übereinstimmung mit der natürlichen Formentwicklung. Obwohl die un- 
leugbare Verwandtschaft der hier besprochenen Kunstentwicklung mit dem 
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Aufstieg der Naturformen zu den bemerkenswertesten Ergebnissen unserer 
Untersuchung gehören dürfte, muß ihre Besprechung hier gegenüber der 
vergleichenden Betrachtung mit der späteren Kunstentwicklung zurücktreten. 
Unser Interesse gilt zunächst den Kunstformen, nicht den Naturformen 
und außerdem ist eine eingehende vergleichende Untersuchung unmög- 
lich, solange wir nicht über eine systematische, auf den Ergebnissen moderner 
naturwissenschaftlicher Forschung aufgebaute Naturästhetik verfügen. End- 
lich hat Riegls Mahnwort, die Kunst als Form und Farbe in Raum und Fläche 
zu sehen, noch immer seine programmatische Bedeutung, so daß das erneute 
Heranziehen der Naturformen und Naturrelationen gerade unter den Ver- 
tretern der modernen Kunstwissenschaft eine gewisse Beunruhigung hervor- 
rufen muß. Andrerseits scheint es aber sehr wohl möglich, daß wirdazukommen, 
nicht nur die Kunst, sondern auch die Natur als ‚Form und Farbe in Raum 
und Fläche‘ zu betrachten, um auf dieser neuen Grundlage, wo die Frage 
nach dem Dargestellten, nach der Naturnachahmung, keine Verwirrung mehr 
stiftet, die fraglos vorhandenen, tiefinnerlichen Beziehungen zwischen der 
geistig-künstlerischen und natürlichen Formgestaltung zu erörtern. 

Wie verhält es sich nun mit dieser nordisch-ornamentalen Kunst, deren prin- 
zipiell naturfeindliches Wesen wir wiederholt erkannten und die sich nicht 
genug darin tun kann, die eingeströmten Formen einer fremden Kunst ihres 
naturähnlichen Charakters zu entkleiden ? Wir haben im Laufe der Darstellung 
wiederholt an Formen der anorganischen und organischen Natur erinnern 
müssen, sei es auch immer nur vergleichsweise, um den Charakter der betreffen- 
den ornamentalen Form zu erläutern. So erschien uns die Form der Steinzeit 
nicht nur als mechanisch oder tektonisch, sondern auchals kristallinisch, und 
zwar erschöpfte sich ihr kristallinischer Charakter keineswegs im Vorherrschen 
der geraden oder winklig gebrochenen Linie, sondern er zeigte sich auch in 
diesem höchst bezeichnenden Ansetzen des Musters an den Rändern und 
Kanten, den Reizstellen, und ihrer sukzessiven Ausbreitung von dort aus über 
die Fläche. Was dann noch besonders dazu veranlaßte, bei der neolithischen 
Kunst an den Vorgang der Kristallisation zu erinnern, war die Tatsache, daß 
die schon vorher im Grunde vorhandenen Kräfte die Richtung und 
Größe des entstehenden geradlinigen Musters bestimmten, daß es gleichsam 
dieser in sich formlose, unbezeichnete Grund war, der reine Form gewann, der 
auskristallisierte. Auf diesen kristallinischen Charakter der neolithischen Form 
scheint nun auch ihre weitere Entwicklung besonders im Vergleich mit der 
Formentwicklung in der Bronzezeit hinzuweisen. Denn in scharfem Gegensatz 
zu dieser begegnen wir in der neolithischen Kunst keiner prinzipiellen Wand- 
lung der Form. Es ist zwar höchst bezeichnend, daß einige spätneolithische 
Muster eine Verwandtschaft mit organischen Formen (Wolfszähnen, Blatt- 
rippen, Tannenzweigen, Fischgräten) aufweisen, aber auch dann handelt es sich 
nur um das kristallinische Gerüst, um das tote Skelett gewisser Lebewesen. 
In diesem Zusammenhang ist es wichtig, daß die Teile des neolithischen Musters 
immer identisch, immer gerade Linien bleiben, und deshalb scheinen auch die 
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reichsten Formen zusammengestellt und nicht aus den vorhergehenden ge- 
wachsen. Was sich als Wachstum der Form der Steinzeit bezeichnen läßt, 
ist dagegen in allererster Linie ihre quantitative Ausbreitung, und es ist 
hervorzuheben, daß sogar so äußerst charakteristische Spätformen wie die 
Diagonale und das Zickzack schon in den schrägen Strichelchen und der liegen- 
den Winkellinie der Frühzeit vorgebildet erscheinen, so umwälzend ihre Ver- 
größerung auch, vom ornamental-künstlerischen Standpunkt betrachtet, ge- 
wesen sein mag. Auch durch diese bleibende Identität der Teile und das 
quantitativ bestimmte Wachstum der Steinzeitform erweist sich die 
Analogie mit der kristallinischen Formentwicklung. 

Am interessantesten gestaltet sich der Vergleich mit den Naturformen in der 
Bronzezeit. Zeigte die neolithische Kunst eine in mancher Hinsicht auffallende 
Verwandtschaft mit dem anorganisch-kristallinischen Gestaltungsprozeß, so 
mußten wir nach dem sprungweisen Übergang zu den krummlinigen Formen 
wiederholt Erscheinungen der organischen Natur zum Vergleich heran- 
ziehen. Von der autonomen, nicht aus dem Grund entstandenen und erklär- 
baren, sondern in den Grund sich niederlassenden, kreisrunden Zelle an war die 
bronzezeitliche Kunstentwicklung nur noch dem organischen Wachstum ver- 
gleichbar, und es ist vielleicht in der gesamten Kunst kein so gleichmäßiges 
Wachstum anzutreffen wie hier in der Entwicklung von den Randbogen zum 
zentralen Stern, dann zum Spiralwirbel, der Spiralranke, der Ranke mit aus- 
gerollten Verzweigungen, mit runden Knospen, dann mit blütenähnlichen 
Köpfen oder kopfähnlichen Blüten, bis endlich zu den sich abtrennenden freien 
Tiergestalten. Bei ihrer Stellung zwischen der anorganisch-kristallinisch gearte- 
ten Kunst der Steinzeit und der ausgesprochen animalischen Ornamentik der 
Eisenzeit müßte man für die Bronzezeit zunächst die Herrschaft der vegetabili- 
schen Form erwarten. Das trifft zum Teil zu: die Leitformen der ersten und 
zweiten Entwicklungsphase sind zweifellos vegetabilisch charakterisiert, wäh- 
rend pflanzliche Formen in der nordischen Steinzeit noch nicht erscheinen, in 
der Kunst der Eisenzeit dagegen alsbald abgestoßen werden. Aber auch der 
Einwand, daß die Form der Bronzezeit nicht so eindeutig zu bestimmen ist, 
und daß neben pflanzlichen Formen auch Zwitter- und reine Tierformen auf- 
treten, ist wichtig, weil sich gerade hierin eine weitere Analogie mit der Ent- 
wicklung der natürlich-organischen Form offenbart. Denn auch hier handelt es 
sich bekanntlich keineswegs um eine bloße Abfolge, erst von pflanzlichen, dann 
von tierischen Formen; vielmehr treten beide in der Sphäre niedrigsten Lebens 
nebeneinander auf und zwar in so verwandter Gestalt, daß die Bestimmung 
ihres Charakters auf Grund der äußeren Erscheinung oft zu Verwechslungen 
führen muß. Dieses niedrige organische Leben mit seinen seltsamen Meta- 
morphosen ist es, dem die Formentwicklung der Bronzezeit von der Zelle bis 
zur gliederlosen Tiergestalt entspricht. Auf den pflanzlichen Charakter der 
Spirale, dann der Wellenranke mit ihrer qualitativ-quantitativ bestimmten, 
d.h. wachsend veränderlichen Gestalt, wurde hingewiesen, dann aber auch auf 
dieses, in zwei Stufen verlaufende Wachstum: erst die innere Entwicklung .der 
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Zelle mit der Spiralbildung, die die Zellwand noch kaum antastet, dann, in 
der zweiten Phase, das Bild der aus sich selbst herausgehenden, weiterkriechen- 
den, sich verzweigenden Ranke mit Knospen und Blütenansatz. Mit niedrigen, 
radialgebauten Tieren war dagegen das zentrale Muster am Boden der Schmuck- 
dosen und Hängegefäße zu vergleichen, während die gerichteten, einem Ziel 
zustrebenden, mit Kopf und Flimmerhaaren versehenen Tiere der Spätzeit 
einer höheren Klasse anzugehören scheinen. Der Biologe, der die Entwicklung 
der Form durch die nordische Bronzezeit verfolgt, dürfte wiederholt auf 
Wachstumserscheinungen stoßen, die ihm bekannt vorkommen. Die Knospen- 
bildung an pflanzenähnlichen Gebilden und darauffolgende Abspaltung isolier- 
ter, höher organisierter, frei beweglicher Tierformen vollzieht sich bei der Meta- 
morphose der Wasserpolypen zu Medusen. Die für das Wellenbandornament der 
zweiten Stilphase höchst charakteristischen pilzartigen, ein- und ausgestülpten 
Formen sind eine bekannte Erscheinung in der ersten Entwicklung des Tier- 
baus; ja, sogar zu jenem kritischen Vorgang in der Formentwicklung der Bronze- 
zeit, dem Übergang vom peripherischen Randbogenmuster zum zentral orga- 
nisierten Kernmuster bietet die tierische Formentwicklung ganz eigentümliche 
Parallelen‘. 

Um nicht zu weit in ein uns fremdes Gebiet vorzudringen, müssen diese An- 
deutungen hier genügen, obwohl eine eingehende und sachkundige Unter- 
suchung vermutlich noch zu ganz anderen Ergebnissen führen würde. Für uns 
handelt es sich nur um die allgemeine Erkenntnis, daß die Ornamentik, aber 
namentlich auch die Wandlung der ornamentalen Form in der Bronze- 
zeit in auffallender Weise der Entwicklung der niederen Lebensformen ent- 
spricht. Diese Übereinstimmung ist um so bemerkenswerter, als hier, ebenso wie 
bei der „kristallinischen‘“ Formgestaltung der neolithischen Kunst, von einer 
bewußten Anlehnung an die Naturerscheinungen natürlich keine Rede sein 
kann. Nur die späten Tiergestalten gehen, sei es auch indirekt, auf eine natura- 
listische Kunstform zurück, aber auch sie passen sich, wie hier wieder von 


ı. Bei der Eientwicklung zeigt das Ergebnis der Zellteilung (Blastula) eine peripherische, 
regelmäßige Ordnung von völlig gleichartigen, gleichwertigen Zellen um einen Hohl- 
raum, im Durchschnitt unserer schematischen Darstellung (Abb. 54a) entsprechend. 
Ob diese fortgesetzte, rein quantitativ bestimmte Zellteilung in der Tat als ein 
„mechanischer“ Entwicklungsvorgang aufzufassen ist, wage ich nicht zu entscheiden. 
Sicher ist nur, daß das Auftreten einer ersten Mannigfaltigkeit, Differenziertheit, der 
Teile und damit die erste Ausbildung der Organe aus diesen am Rande gelagerten 
Bausteinen erst als ein zweites, getrenntes Stadium der Entwicklung in die Erschei- 
nung tritt (Gastrulabildung) und zwar mit der Einstülpung des Zellenmantels, einem 
stellenweisen Sichzurückziehen der Randzellen auf den Kern. Die Entwicklung 
kann aber auch anders verlaufen. Bei einer Qualle zeigt die Blastula ein reines 
„KRandbogenmuster“, während die Gastrula sich nicht durch eine Einstülpung des 
Zellenmantels bildet, sondern dadurch, daß ein Teil der Zellen den Rand verläßt 
und sich näher um den Kern lagert! Vgl. A. Fleischmann, Lehrbuch der Zoo- 
logie nach morphogenetischen Gesichtspunkten, 1898 (Abb. ıır). — Auch bei der Durch- 
musterung von Ernst Haeckels „Kunstformen der Natur“ wird man fortwährend 
an die Formsprache der nordischen Bronzezeit erinnert. 
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neuem festzustellen war, völlig der immanenten organischen Formentwicklung 
an. Die Verwandtschaft mit den natürlichen Entwicklungserscheinungen ist 
eine der äußeren Erscheinung nach geringere, im Wesen aber viel engere, als 
sie jemals durch bloße Nachahmung zu erreichen wäre. 

Die Entwicklung der germanischen Tierornamentik läßt wiederum ganz 
andere Vorgänge erkennen. Hier handelt es sich nicht um eine vorwiegend 
quantitative Bereicherung der Form wie in der Steinzeit, aber auch nicht um 
dieses eigentümliche Wachsen und Werden immer höherer Lebensformen, wie 
in der Bronzezeit. Von Anfang an kennt diese Kunst das einseitig gerichtete, 
bilateral gebaute, nicht nur mit einem gut durchgebildeten Kopf, sondern auch 
mit Füßen und Krallen versehene, frei bewegliche Tier. Mag diese Gestalt auch 
mitunter arg zerstückelt werden, so bleiben die Teile doch vorhanden und gerade 
die winklig gekrümmten Gliedmaßen, durch die dieses Tier sich als ein höher 
organisiertes den spätbronzezeitlichen Tierformen gegenüber erweist, sind fast 
immer zu erkennen. Diese neuen Tiere sind offenbar Wirbeltiere, es gibt Fälle, 
wo die Innenzeichnung — sei es auch vielleicht vom Künstler nicht beabsich- 
tigt — sofort an eine Wirbelsäule oder an ein Rippensvstem erinnert. Und hier 
sei die Tatsache festgestellt: während in der Steinzeit solche skelettähnliche 
Formen als eine späte, organische Erscheinung gelten müssen, sind sie in 
der Tierornamentik nur denkbar in der frühen, mechanisch-kristallini- 
schen Phase auf Grund des dort herrschenden Stilprinzips der Isolierung und 
Reihung der Teile. 

Mag nun bei diesen neuen Tiergestalten auch eine starke fremde Blut- 
mischung vorliegen, so können wir ihrer Bedeutung in der so überaus selbstän- 
digen und hochspezialisierten nordgermanischen Kunst, die ja die gleichen Ent- 
wicklungserscheinungen der Stein- und Bronzezeit auf einer höheren Stufe 
wiederholt, nur begrifflich gerecht werden, wenn wir sie in organischem Zu- 
sammenhang mit der früheren nordischen Kunstentwicklung betrachten, d.h. 
wenn wir die Voraussetzung dieser Vierfüßler der dritten Entwicklungsperiode 
im Bereich der eigenen Kunstentwicklung suchen. Danach würde das eigent- 
liche Wachstum, die embryonale Entwicklung dieser Tiere in die Bronzezeit 
“fallen; es gibt in der ersten Phase der Tierornamentik Gestalten, die sich un- 
mittelbar denen der letzten Bronzezeit anschließen (vgl. Abb. 29, 46b). Aber 
wie dem auch sei, auf jeden Fall muß es einleuchten, daß was sich in der Ent- 
wicklung des Tierornaments vollzieht nicht mehr dem Werden höherer Lebens- 
formen vergleichbar sein kann, weil, in prinzipiellem Gegensatz zu der Pflanze 
oder gewissen niederen Tierformen, die Metamorphose im Leben der höheren 
Tiere ausgeschlossen ist und sogar die Modifikation der Gestalt bei ihnen nur 
noch eine untergeordnete Rolle spielt. Und andererseits muß festgestellt wer- 
den, daß mit der Erschaffung des Vierfüßlerschemas die nordische Kunst ihr 
Ziel, die möglichst belebte und bewegte, in sich gegliederte, nicht mehr im 
Boden wurzelnde, sondern vollständig von diesem befreite Form, erreicht hatte 
und eine eventuelle weitere Unterscheidung zwischen höheren und niederen 
Tierformen im Rahmen dieser abstrakt-formalen Kunst weder möglich ge- 
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wesen wäre, noch auch einen Sinn gehabt hätte. Zwar ist der Gegensatz 
zwischen den tief eingekerbten, scheinbar aus den einzelnen Gliedern addierten, 
insektenartigen Tieren, die durchaus dem Formprinzip der ersten Stilphase ent- 
sprechen, zu den mehr organisch durchgebildeten, reptilienhaften Wesen der 
zweiten Entwicklungsphase wichtig und die Verwandtschaft mit den genannten 
Naturformen wohl kaum zufällig, aber dieser Gegensatz ist im Gesamtbild der 
Entwicklung doch nur von untergeordneter Bedeutung. Bestimmend für den 
Übergang von der ersten zur zweiten Entwicklungsphase ist dagegen ein ganz 
anderes Geschehen: nämlich die Auseinandersetzung dieser Tierindivi- 
duen mit ihren Genossen, das Zusammenprallen der leidenschaftlich be- 
wegten Körper in wildem Kampfgetümmel oder ihre zweieinheitliche Ver- 
mischung. Die Entwicklung der Tierornamentik scheint weniger über das 
physiologische Wachstum dieser Tiere als über ihre Triebe und Leiden- 
schaften zu berichten. 

Zu der Darstellung eines noch höheren, rein geistigen Inhalts konnte die 

nordische Kunst nicht fortschreiten solange sie als Ornament, sei es auch noch 
so mittelbar, mit dem praktischen Zweck verknüpft war. Es kann nicht unsere 
Aufgabe sein, hier die Fäden weiterzuverfolgen oder die seltsame Übereinstim- 
mung in der Entwicklung der abstrakten Kunstform und der konkreten Natur- 
form zu erklären. Ausgehend von den uns bekannten Erscheinungen, müßte 
die systematische Untersuchung des Problems in erster I.inie darauf gerichtet 
sein, zu entscheiden, ob und in welcher Gestalt sich ein periodischer Wechsel 
vom Mechanischen zum Organischen auch beim Ablauf der natürlichen Form- 
entwicklung vollzieht, und die Bedeutung der Tatsache zu erhellen, daß auch 
der Aufstieg der natürlichen Form unlösbar mit dem wechselnden Verhältnis 
zu einem Substrat, zum „Grunde“, verknüpft ist, aus dem die Form ursprüng- 
lich hervorging, um sich dann immer freier, selbstbestimmender ihm gegen- 
über zu verhalten. Auch die hier gebrachten kurzen Ausführungen mögen aber 
den Beweis geliefert haben, daß die geschilderte Übereinstimmung sich viel zu 
tief erstreckt, um aus dem Zufall erklärt werden zu können. Wir müssen an- 
nehmen, daß in der natürlichen und geistigen Entwicklung zum Teil das gleiche 
Gesetz waltet und sich in der Abwandlung der Natur- und Geistes-(Kunst-) 
formen offenbart. 
Übereinstimmung mit der historischen Kunstentwicklung. Wir kommen zu 
den Analogieerscheinungen mit der historischen Kunstentwicklung. In seinem 
Buch ‚Formprobleme der Gotik“ hat Worringer den Mut gezeigt, sich in das 
schwer zugängliche Gebiet der altnordischen Kunst zu begeben und was er dort 
als letzte Frucht einer jahrtausendelangen Entwicklung vorfand, als ein, den 
historischen Kunsterscheinungen gleichwertiges Phänomen in die Kunstwissen- 
schaft einzureihen. Dabei hebt er die große stilistische Verwandtschaft der ger- 
manischen Tierornamentik besonders mit der Gotik hervor, glaubt aber den 
gleichen Formwillen auch dort feststellen zu können, wo er sich nach seiner 
Ansicht unter einem fremden Gewande versteckt, wie in der Romanik und im 
nordischen Barock. 
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Hätte Worringer das unerschöpflich reiche Material der altnordischen 
Kunst gekannt, so wäre er wahrscheinlich nie dazu gekommen, ausgehend vom 
Tierornament und von der mittelalterlichen Gotik, von einer sich gleichbleiben- 
den ‚geheimen‘ oder „unterirdischen Gotik‘ zu reden, die die gesamte nord- 
und mitteleuropäische Kunst, soweit diese nicht unmittelbar von der Mittel- 
meerkultur berührt wurde, beherrsche und nur zeitweise durch fremde Einflüsse 
zurückgedrängt worden sei. Was Worringer hier als ‚ Gotik“ sieht, ist nichts 
anderes als der verwandte Stilcharakter, der in allen Spätstufen der verschie- 
denen Entwicklungsepochen und Entwicklungsperioden in die Erscheinung 
tritt, und hätte er sich die undankbare, aber notwendige Arbeit gemacht, die 
Kette der historisch geordneten Tatsachen, sei es in der Vorzeit oder in den 
späteren Kunstepochen, Glied für Glied zu verfolgen und mit pedantischer 
Gewissenhaftigkeit die charakteristischen Stilmerkmale aufzuzeichnen, so hätte 
er zweifellos selber erkannt, daß die ‚Gotik‘, dieer meint, immer wiedervon 
neuem entsteht, daß sie organisch wächst und ihre eigene „Klassik“ 
zur Voraussetzung hat. Worringer selber glaubt annehmen zu müssen, daß 
die nordische Ornamentik bis zum Erscheinen des Tierornaments nur ‚‚allge- 
mein arisches““ Gepräge aufweist und sich erst in der Tierornamentik die 
spezifisch germanische Sprache bemerkbar macht. Das trifft zwar nicht zu, 
denn zumindest die Form der späten Bronzezeit ist spezifisch nordisch-germa- 
nisch oder, nach Worringer, ‚„gotisch“. Aber lassen wir dies beiseite, so ent- 
hält der soeben angedeutete Satz die Feststellung, daß die ‚Gotik‘, die sich 
im Tierornament bekundet, mehrere Jahrtausende gebraucht hat, um endlich 
zur Tatsache zu werden. Worringers Gotik ist nicht, sie wird, sie ist eine 
immer neue, spontane Errungenschaft, und hätte ihr Entdecker nicht das 
eigentlich geschichtliche Moment in der Kunstgeschichte, die nie rastende 
immanente Entwicklung der Kunst, übersehen, so hätte er es nicht nötig ge- 
habt, eine, den nordischen Formwillen wiederholt zerstörende, fremde Beein- 
flussung in Rechnung zu stellen, um das Verschwinden der ‚Gotik‘ zu erklären. 
An anderen Stellen zeigt Worringer, daß er die untergeordnete Bedeutung 
{remder Kunstbeeinflussung sehr richtig einzuschätzen weiß; wo es sich aber 
um das Postulat einer bleibenden nordischen Gotik handelt, wird die fremde, 
„Klassische‘“ Kunst auf einmal zu der großen Zerstörerin. 

Wichtig bleibt, daß Worringer die innere Verwandtschaft zwischen der 
Tierornamentik und dem gotischen Stil festgestellt hat. Er begründet diese 
Übereinstimmung im wesentlichen stilpsychologisch und leistet in seinen Ana- 
iysen Hervorragendes für das künstlerische Verständnis sowohl der Tierorna- 
mentik wie auch der Gotik. Nur wird das Ergebnis einer psychologischen 
Deutung der Kunsterscheinungen immer subjektiv gefärbt sein und sich damit 
einer streng wissenschaftlichen Verwertung entziehen, während es anderseits, 
wie wir gesehen haben, keine Gewähr gegen fundamentale objektive Irrtümer 
bietet‘. 

1. Es sei hier an Worringers irreführende Erklärung der frühesten nordischen Kunst- 

erscheinungen erinnert, Vgl. S.9. 
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Die Übereinstimmung mit den historischen Kunsterscheinungen kann nicht 
nur psychologisch. sondern auch morphologisch begründet werden, d.h. durch 
den Nachweis gleicher oder eng verwandter Einzelformen. Bei der Ausein- 
andersetzung mit der „Spätrömischen Kunstindustrie‘‘ sind wir einer Fülle 
von Formen begegnet, die Rieglals charakteristisch für die spätantike Kunst- 
entwicklung betrachtet, die aber in der gleichen Gestalt und im gleichen stili- 
stischen Zusammenhang in den Spätphasen der nordischen Kunst auftreten 
(vgl. S. 156). Die Betrachtung solcher singulären Erscheinungen führt von 
selber zur Feststellung verwandter Stilphänomene: es sei hier nur an die 
eigenartige Rolle des Kerbschnitts in der spätrömischen, aber auch in den drei 
Perioden der altnordischen Kunstentwicklung erinnert. Vertieft sich das be- 
griffliche Interesse und wendet es sich z. B. der für die spätrömische Kunst und 
die Spätphasen der nordischen Kunst gleich bezeichnenden Umkehrung von 
Grund und Muster zu, so ist die vergleichende Betrachtung keine morpho- 
logische mehr, sondern eine rein stilistische. Ich möchte hier indessen von der 
schon ausführlich begründeten, manchmal verblüffenden Analogie mit der 
spätrömischen Kunst absehen, um zu den späteren Entwicklungsepochen zu 
gelangen. Sehen wir aber, wie eng sich oft Riegls stilkritische Umschreibung 
der spätrömischen Kunst mit Worringers Begriff der ‚Gotik‘ berührt 
— gesteigerter Ausdruck auf Kosten der sinnlich-naturalistischen Erschei- 
nung! — so gelangen wir fast zu der Überzeugung, daß nicht nur der Norden 
seine „Klassik“, sondern auch der klassische Süden seine ‚‚Gotik‘‘ besessen hat. 

Stark spezialisierte Formen aus der altnordischen Kunst zeigen sich nun auch 
in der späteren historischen Kunst, und wieder sind es vor allem gewisse For- 
men der Spätphasen, die hier in Betracht kommen. Ich denke hier in erster 
Linie an den Wirbel, der nicht nur in der spätrömischen und spätkeltischen 
Ornamentik, sondern auch in der zweiten Phase der Bronzezeit und der zweiten 
Phase der Tierornamentik eine bedeutsame Rolle spielt, der dann bekanntlich 
im spätgotischen Maßwerk äußerst beliebt ist, und endlich auch im Rokoko- 
ornament in freier, flatternder Form wiederholt auftritt. Besonders die zwei- 
gliederige Wirbelform, die umgekehrt-symmetrisch gebaute Gruppe, die 
uns aus den ineinandergeschobenen und verwachsenen Tiergestalten der 
zweiten Phase bekannt ist, verdient Beachtung, denn sie findet ihr genaues 
Gegenstück in der Spätgotik bei der Füllung kreisrunder Flächen durch zwei 
„Fischblasen“. Umgekehrt ist uns das charakteristisch gotische Fischblasen- 
motiv nicht nur aus der La-Tene-OÖrnamentik bekannt, sondern es tritt auch 
in völlig gotischer Gestalt als Derivat des Greifkopfes an spätgotländischen 
Bügelfibeln auf (Salin, Abb. 145). In engem Zusammenhang mit dem erwähnten 
Motiv ist auf die Erscheinung der kontrastierenden Kurven, deren Be- 
deutung schon Riegl hervorhebt, hinzuweisen. Als frühestes Beispiel ist die Tier- 
kopf- oder Blütenbildung in der späten Bronzezeitkunst anzuführen (Abb. 25c), 
aber bis zum Rokoko bleibt dieErscheinung charakteristisch für alle späten Ent- 
wicklungsphasen der Kunst. Außerordentlich lehrreich ist das Auftreten der 
schraubenförmigen Windung. Als frühestes Beispiel kennen wir die 
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schräg gerippten, tordierten Halsringe aus der fortgeschrittenen früheren 

Bronzezeit; die radikalste Durchbildung geschah aber bei den Wendelringen 

der späten und spätesten nordischen Bronzezeit, denen sich zahllose verwandte 
Erscheinungen auf mitteleuropäischem Boden anschließen, wobei ich besonders 

die spätbronzezeitlichen schrägkannclierten Gefäße hervorhebe (vgl. S. 133). 

Die extreme Form dieser Wendelringe war nun nicht mehr zu steigern, aber 

doch fand die spätgermanische Eisenzeit eine höchst bezeichnende Variante: 

wir kennen besonders aus der Wikingzeit neben einfach gewundenen, auch 

geflochtene, d. h. aus mehreren gewundenen Bändern zusammengestellte 

Hals- und Armringe. Daß diese, meistens aus Silber hergestellten, geflochtenen 

Ringe auf orientalische Vorbilder zurückgehen, scheint für die stilistische Beur- 

teilung unwesentlich, denn die Formen werden im Norden allgemein und sind 
größtenteils heimische Arbeit. Dieses Bestreben nun, durch wirkliche oder vor- 
getäuschte Tordierung das Ange in die Tiefe, um den Körper herumzuführen, 

die Silhuette und die homogene Fläche zu zerreißen und aufzuwühlen und dafür 
eine rein koloristische Wirkung durch den Wechsel von Licht und Schatten 

hervorzurufen, führt, wie es scheint, in allen Spätstufen der historischen Kunst- 

epochen zu ganz ähnlichen Erscheinungen. Spiralig gewundene Säulen kennen 

wir aus der spätrömischen Kunst (ravennatische Sarkophagen des vierten Jahr- 

hunderts),aber auch ausder Spätromanik (z.B. Kreuzgangvon S. Paolo, Rom, An- 

fang des dreizehnten Jahrhunderts) ; inder Spätgotiksind schraubenförmigeWin- 

dungen nicht nur in der Steinarchitektur anzutreffen (z. B. Säule in St. Blasius,. 
Braunschweig, fünfzehntes Jahrhundert), sondern sehr häufig auch in der Holz- 

architektur, Möbelkunst und Ornamentik ; im Barock ist dann die tordierte Säule: 
eine bekannte Erscheinung. Auf weitere Analogieformen mit der späteren Kunst 

wurde schon im Laufe unserer Darstellung aufmerksam gemacht: auf den aus- 

gesprochenen Rokokocharakter gewisser Verschnörkelingen beim späten Tier- 

ornament, auf die Bedeutung des Kerbschnitts in der gotischen Kunst. Reden 

wir von einer „barocken“ Ausgestalting der Zweckform in den Spätphasen der‘ 
Bronzezeit und der germanischen Eisenzeit (vgl. Abb. 52), so beruht dies eben. 
auf der Tatsache, daß auch in der Barockarchitektur die Form über ihre rein 

tektonische Wirksamkeit hinausgeht und damit auf eine logische Begründung 

verzichtet. 

Die Stilphasen der neueren Kunst nach Wölfflin und Frankl. Hiermit 

sind wir wieder von der einzelnen Form zum Stil übergegangen und es ist 

auch nur möglich, die Parallelität in der Kunstentwicklung des nordischen 

Altertums und der späteren Epochen auf wissenschaftlich brauchbare Weise 

und überzeugend nachzuweisen, wenn wir möglichst scharf formulierte Stil- 

kriterien zugrunde legen. Für die mittelalterliche Kunst steht uns eine syste- 

matisch durchgeführte stilkritische Untersuchung noch immer nicht zur Ver- 

fügung. Dagegen sind die sich ablösenden Stilphasen der neueren Kunst, d. h. 

die Renaissance und das Barock-Rokoko in zwei grundlegenden Arbeiten unter- 

sucht worden: von Wölfflin in seinem Werk „Kunstgeschichtliche Grund- 

begriffe‘‘, von Franklin ‚Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst‘“.. 
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Beide Werke sind von der Absicht getragen, den Gegensatz zwischen dem 
früheren und dem späteren, dem klassischen und dem barocken Formwillen 
nicht nur psychologisch-gefühlsmäßig zu umschreiben, sondern auch durch das 
Einführen verschiedener Kategorien scharf begrifflich zu bestimmen. Wenn wir 
es hier unternehmen, die von Wölfflin und Frankl aus den Stilphasen der 
neueren Kunst gewonnenen Kriterien auf ihre Gültigkeit für die altnordische 
Kunst hin zu untersuchen, so sei vorweg bemerkt, daß es sich bei dieser frühen 
ornamentalen Kunst und bei der Architektur und den darstellenden Künsten 
der Renaissance und des Barock um scheinbar unvergleichbare und jedenfalls 
sehr ungleiche Kunstgattungen handelt, so daß von vornherein damit zu rech- 
nen ist, daß die von den genannten Forschern aufgedeckten Stilmerkmale und 

tilgegensätze sich in der altnordischen Kunst nur in ihrer primitivsten Ge- 
stalt zeigen. Aber schon Wölfflin weist darauf hin, daß die von ihm nach- 
gewiesenen Stilgegensätze nicht nur in der höheren Kunst, sondern genau so 
gut, wenn nicht noch deutlicher erkennbar, auch in der Gebrauchskunst un 
im Ornament auftreten. 

wölfflin faßt den Stilwandel von der Klassik (Renaissance) zum Barock- 
Rokoko in fünf Begriffspaare zusammen, die jedes für sich einen stilistischen 
Gegensatz enthalten. Diese Paare von Gegensätzen lauten: I. Linear und 
malerisch, 2. Flächenhaft und tiefenhaft, 3. Geschlossene (tekto- 
nische) und offene (atektonische) Form, 4. Vielheit (vielheitliche 
Einheit) und Einheit (einheitlicheEinheit), 5. Unbedingte und be- 
dingte Klarheit. Wir nehmen diese Begriffspaare der Reihe nach durch, 
wobei nur noch zu bemerken ist, daß es sich bei ihnen für Wölfflin immer 
nur „um dieselbe Sache, nur von verschiedenen Punkten aus gesehen‘, han- 
delt, so daß eine scharfe Sonderung nicht immer möglich ist. 

I. Linear — malerisch'. Einerseits: Betonung des Umrisses, der klar ab- 
tastbaren Form; isoliertes Fürsichsein der Dinge. Andererseits: Zertrümme- 
rung der Linie, ihre Entwertung als Grenzsetzung; die Formen gehen unter in 
der Gesamtbewegung, die die Fläche überspielt; sie verflechten sich und ver- 
schmelzen ineinander. — Sehen wir nach der altnordischen Kunst, so ist der 
Stil der früheren Steinzeit nicht nur linear, sondern er arbeitet ausschließlich 
mit der Linie. Dagegen haben wir beobachtet, daß der spätneolithische Stil mit . 
allen ihm zu Gebote stehenden Mitteln das Malerische zu verwirklichen sucht, 
und namentlich die Rössener Gefäßverzierung kann zeigen, wie sich in dieser 
Kunst die Zertrümmerung der Linie, ihre Entwertung als Grenzsetzung und 
das Untergehen der Form in einer, die Fläche überspielenden Gesamtbewegung ° 
darstellt. Trotz ihrer späten, malerischen Stufe erscheint die gesamte neolithi- 
sche Ornamentik wieder sofort als ausgesprochen linear, sobald wir ihr die 
bronzezeitliche Gefäßverzierung und da wieder besonders die Kerbschnittver- 
zierung gegenüberstellen, auf die Wölfflins Umschreibung des Malerischen 
haarscharf paßt. Gegenüber der Spätneolithik erscheint das Malerische in der 
Bronzezeit in einer ungleich höheren Potenz, indem die Kunst bewußt Licht 


t. Bei der Umschreibung der genannten Begriffe folge ich Wölfflins Ausführungen. 
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und Schatten zu ihrem Ziele ausnützt, nicht nur beim Kerbschnitt und dem 
plastisch-malerischen Gefäßschmuck (Buckel, Rillen usw.), sondern auch durch 
die Kontrastwirkung der glänzend polierten und gerauht-gemusterten Metall- 
flächen. Wir können hier nicht von neuem auf die ausführlich in unserer Dar- 
stellung nachgewiesenen in der anschließenden Kunstentwicklung auftretenden 
malerischen Stilmerkmale eingehen. Es sei aber daran erinnert, wie der Gegen- 
satz linear-malerisch sich deutlich erkennbar innerhalb der früheren Bronzezeit 
wiederholt (vgl. die beiden Schwerter auf Taf. X) und es gewährt einen eigen- 
tümlichen Reiz, ausgehend von der oben gegebenen Definition und an der 
Hand unserer Tafelabbildungen diesen periodischen Wechsel zwischen linear 
und malerisch in der Bronzezeit zu verfolgen: man vergleiche das konzentrische 
Kreisornament (Taf. X, ı) mit dem spiralgefüllten Zellenmuster (Taf. XI) und 
beiden gegenüber das gerauhte Wellenbandmuster der zweiten Stilphase 
(Taf. XII); man betrachte auch namentlich die Entwicklung der Halsringe von 
den flachen, mit eingepunztem Strichornament versehenen zu den gerippten, 
von diesen zu den Wendelringen, die nur noch dem malerischen Prinzip zu 
dienen scheinen. Kann bei diesen Wendelringen trotz ihres gegenständlichen 
Charakters nicht mehr von einer linearen Grenzsetzung gesprochen werden, so 
macht sich die gleiche Erscheinung bemerkbar in der Begleitung des späteren 
Bronzezeitmusters durch Punktreihen — vgl. auch die späte Steinzeit! — oder 
Flimmerhaare. Wir sagten: die Form verliert ihre kristallinische Abgeschlossen- 
heit, sie tritt in Wechselbeziehung zu ihrer Umgebung, sie strahlt aus. Höchste 
Steigerung des malerischen Prinzips zeigt das gegossene Tierornament der 
dritten Entwicklungsperiode; eine lineare Formgebung ist hier nur noch zu 
beobachten, wenn wir die Blechfibeln der Frühzeit heranziehen. Das Aus- 
strahlen der Form braucht jetzt nicht mehr durch Punkt- oder Strichreihen 
angedeutet zu werden, die glänzenden Tierkörper lösen sich aus dem dunkel- 
schattigen Grund, ohne daß eine scharfe Grenze anzugeben wäre. Die 
von Wölfflin hervorgehobene Verschmelzung der Formen statt des frühe- 
ren isolierten Fürsichseins vollzieht sich bekanntlich in unzweideutiger Weise 
in allen späten Stilphasen der altnordischen Kunstentwicklung; die ‚Ver- 
flechtung‘“ der Form tritt dagegen nur in der zweiten Stilphase der letzten Ent- 
wicklungsperiode auf. Hier, im Tierornament der germanischen Eisenzeit, haben 
wir den malerischen Gegenpol zum linear eingeritzten Ornament der Steinzeit 
zu erblicken. Wenn sich auch der gleiche Stilgegensatz in feinster Abstufung 
innerhalb der drei Entwicklungsperioden wiederholt, so überwiegt doch in der 
ersten der lineare, in der dritten der malerische Stilcharakter. 

2. Flächenhaft—tiefenhaft. Die Begriffe brauchen hier keine Erläute- 
rung, es sei nur bemerkt, daß Wölfflin in dem flächenhaften Stil auch die 
Flächendekoration durch planimetrische Muster einbezieht, als Symptome des 
Tiefenhaften dagegen nicht nur die Zerklüftung der Fläche, sondern auch das 
Übereinanderschieben der Formen hervorhebt. Als Inbegriff des Flächenhaften 
erscheint das in die Gefäßwand gezeichnete, rein planimetrische Ornament der 
Neolithik. Eine tiefenhafte Tendenz läßt sich in dieser ersten Periode noch 
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kaum nachweisen, höchstens wäre in der völligen Verdrängung der tragenden 
Grundfläche durch das späte Muster ein indifferentes Verhalten zum Flächen- 
haften zu erblicken. Eine drastische und denkbar einfachste Entwertung der 
Fläche zeigt dagegen die Gefäßverzierung in der mitteleuropäischen Bronze- 
zeit, nicht nur in der stereometrischen Austiefung der Grundfläche in der Kerb- 
schnittverzierung, sondern besonders auch bei der Kannelierung, der Schräg- 
kannelierung oder der Buckelverzierung, wo die flache Grundebene gewaltsam 
aufgehoben erscheint. Hier zeigt sich, wie sehr es die Körperform, die Ge- 
stalt des Trägers ist, in der sich der Wandel zum Tiefenhaften abspielt. Das 
gleiche gilt auch für die nordische Bronzezeitkunst: sehen wir ab von der Ver- 
tiefung des Grundes, der buckelartigen Erhöhung der Nietköpfe usw. in der 
Spätstufe der früheren Bronzezeit — Taf. X erläutert sehr gut den Gegensatz 
zwischen flächenhafter und tieienhafter Formgestaltung —, so sind es fast aus- 
schließlich die Bronzen selber, die in gesteigertem Maße die Flucht vor der 
Fläche veranschaulichen in der zunehmenden Wölbung der zuvor flachen 
Schmuckplatten, Schmuckdosen, Nadelscheiben usw. Hier sind nun wiederum 
die Wendelringe zu erwähnen, denn eine stärkere Zerklüftung der Fläche und 
Aufforderung, der Bewegung in die Tiefe zu folgen, ist kaum denkbar: Berninis 
Tabernakelsäulen von St. Peter und die nordischen Wendelringe sind, so un- 
vergleichbar sie scheinen mögen, stilverwandte Erscheinungen. Beim Tierorna- 
ment der dritten Periode muß schon von einer systematischen Zerstörung der 
Fläche gesprochen werden; wird die Fläche in der zweiten Stilphase stellen- 
weise wieder zugelassen, so geschieht das nur weil die Kunst jetzt ein ganz 
eigentümliches und raffiniertes Mittel findet, die Illusion des Tiefenhaften her- 
vorzurufen: nämlich die dreidimensionale Verschlingung der Tierkörper, die 
typisch barocke Überschneidung der Formen unter Betonung des Hinterein- 
ander. In gröberer Form ist die Negation der Fläche festzustellen in allerhand 
plastischen Auswüchsen, trommel- oder türmchenförmigen Aufsätzen usw. an 
den späten Bügelfibeln oder in den fremden, sich der Fläche entwindenden 
Tieren der Wikingzeit. 

3. Geschlossene Form — offene Form. Es ist das meist umfassende der 
von Wölfflin aufgestellten Begriffspaare.. Schon deshalb ist die Formulie- 
rung weniger scharf bestimmt, ja sie scheint fast eine gefühlsmäßige. Erst in 
der Begründung wird völlig klar, was gemeint ist, aber auch, wie unmittelbar 
gerade die hier erwähnten Begriffe sich auf die uns bekannten Entwicklungs- 
erscheinungen übertragen lassen. Wir begegnen da zunächst dem für uns über- 
aus wichtigen Gegensatz von tektonisch und atektonisch, dann von streng und 
frei, regulär und irregulär, starrer Form und flüssiger Form, geometrisch und 
unmeßbar, ja sogar die Bezeichnung dieses Stilgegensatzes als anorganisch- 
organisch kommt vor. Bei keiner anderen Kategorie bekommen wir so sehr den 
Eindruck, daß es sich um unsere eigene Sache handelt, und diese Überzeugung 
vertieft sich, wenn nun Wölfflin das Tektonische der Form nicht bloß im 
inneren Gefüge der — bildlichen — Darstellung erblickt, sondern auch in 
ihrem Verhältnis zu einem gebauten Substrat: der Architektur (Wandnische, 
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Sockel usw.) bei der Plastik, dem Bildrahmen bei der Malerei. Wenn Wölff- 
lin hier nun neue Gegensätze entwickelt, wenn er von einer Anerkennung bzw. 
Verleugnung des Rahmens spricht, wenn er sagt, daß das Renaissance-Land- 
schaftsbild die Neigung zeigt ‚mit einzelnen Bäumen am Rande sich festzu- 
saugen‘‘, während im Barock das Bild sich dem Rahmen entfremdet, ‚daß es 
nicht so aussehe, als empfänge es sein Gesetz vom Rahmen‘, oder auch, daß 
die Füllung erst Bezug nimmt auf den vorhandenen Raum, während später 
dieses Verhältnis scheinbar zufällig wird, so wird uns sofort klar, wie das ent- 
sprechende Problem in der altnordischen Kunst lautet: das tektonische Sub- 
strat ist hier eben der Bau, das Gerüst des Trägers, das Verhältnis zwischen 
Bild und Rahmen entspricht dem zwischen Muster und Rand. Die verwandten 
Erscheinungen, um die es sich hier handelt, sind so zahlreich, daß hier nur 
einige der bezeichnendsten angeführt werden können, wobei die uns bekannte 
Befreiiing der Kunstform von der Tektonik des Trägers nicht weiter berück- 
sichtigt werden soll. 

Für Wölfflin ist ein wichtiges Merkmal des geschlossenen tektonischen Stils 
die Betonung der Horizontalen und Vertikalen, und das Auftreten der Diago- 
nale betrachtet er als eine Erschütterung der Tektonik des Bildes. Bei der Be- 
sprechung der neolithischen Ornamentik gelangten wir zu genau der gleichen 
Feststellung: wir verstanden die in der zweiten Stilphase auftretende Diago- 
nale als eine gegen die Horizontal-Vertikal-Rechnung des früheren, rein tekto- 
nischen Stils verstoßende, irrationale Größe. In der Bronzezeit muß als Schul- 
beispiel der geschlossenen Form der Kreis, die Zelle der ersten Stilphase gelten. 
Die Formen der zweiten Stilphase verhalten sich zu diesen Zellen, wie die 
sprießende Ranke zum Samenkorn, wie das ausgeschlüpfte Tier zum Ei. Die 
Sprengung der Zelle ist das Sichöffnen der Form, und das Schulbeispiel der ge- 
öffneten Form ist die zielstrebende, über sich selbst hinausweisende, einseitig 
gerichtete Tiergestalt der spätesten Bronze- und der Eisenzeit. Aber der Stil- 
gegensatz wiederholt sich in der Eisenzeit: die symmetrische Gruppierung 
mit Betonung der mittleren Achse gilt Wölfflin als eine hervorragend tekto- 
nische, geschlossene Anordnung. Wir kennen diese strenge, zweiseitige Symme- 
trie aus der ersten Phase der Tierornamentik und haben die eigenartigen 
Gleichgewichtsverschiebungen in der umgekehrt symmetrischen Gruppierung 
der zweiten Stilphase — auch hier das Auftreten der Diagonale! — beobachtet, 
während noch später jede symmetrische Ordnung und damit das ganze tekto- 
nische Gefüge verschwinden konnte. Sehen wir endlich, daß Wölfflin der 
“ starren Tektonik des früheren Stils das freie, vegetabilische Sprießen des späte- 
ren gegenüberstellt und Jas Eindringen naturalistisch-organischer Formen an 
Stelle der tektonischen feststellt, so glauben wir vollends, uns auf dem vertrau- 
ten Boden der altnordischen Kunstentwicklung zu befinden. 

4. Vielheitliche Einheit — einheitliche Einheit, d. h. Koordination 
und Subordination der Akzente; Nebeneinander und Ineinander der Formen; 
Gleichwertigkeit isolierter, homogener Teile und Aufgehen der Teile in einem 
einheitlich fließenden Strom. Hier mag der Hinweis genügen, daß die drei uns 
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bekannten Formen vom organischen Verwachsen der zuvor isolierten Elemente 
(in der geradlinigen, zentrischen und symmetrischen Ordnung) sich vollkom- 
men mit Wölfflins Übergang von der Vielheit zur Einheit, Koordination zur 
Subordination usw. decken. 

5. Unbedingte — bedingte Klarheit. Auch hier können wir uns kurz 
fassen. Mit der bedingten Klarheit des Barock ist das Streben gemeint, nicht 
vollständig faßbare, ‚letztbleibende Formen‘ zu geben, sondern das schein- 
bare Werden und Wandeln der Form, die bewegte Erscheinung, das Geheimnis- 
volle und Überraschende; das Barock liebt die Überschneidung als beabsich- 
tigte Unklarheit. Schon diese Umschreibung macht weitere vergleichende Be- 
trachtungen überflüssig, auch scheint eine so enge Beziehung zum Gegensatz 
des Linearen und Malerischen vorzuliegen, daß ich auf die, an das erste Be- 
griffspaar anknüpfenden Ausführungen verweisen darf. Hier ist nun aber be- 
sonders an die in allen Spätphasen der altnordischen Kunst auftretenden dia- 
lektisch gedachten, umkehrbaren Muster zu erinnern, die den Betrachter ab- 
sichtlich im Unklaren darüber lassen, wie die Form zu verstehen sei, und die 
vollkommen Wölfflins Begriff der ‚bedingten Klarheit‘ entsprechen dürften. 
Wahrscheinlich würde es nicht schwer fallen, im Barock Parallelen zu den uns 
bekannten Umkehrungserscheinungen nachzuweisen. Es ist in diesem Zusam- 
menhang höchst interessant, daß Wölfflin — unter dem Begriff des Linearen — 
auch die klare Unterscheidung zwischen Figur und Grund („Grund 
ist Grund und Figur ist Figur‘‘) als ein Merkmal des früheren Stils hervorhebt; 
dagegen beruht die rätselhafte Wirkung eines Rembrandt zum Teil zweifellos. 
darauf, daß bei ihm Figur und Grund (Raum, Umgebung) die gleiche geistige 
Bedeutung. erhalten, als Modifikationen der gleichen geistigen Substanz er- 
scheinen, was nun unmittelbar dazu führen konnte, daß mitunter nicht mehr 
die Figur, sondern der Grund als wichtigster Träger des geistigen Inhalts auf- 
tritt..Indessen, das sind Gedanken, die hier zu weit abseits führen; vorläufig 
kommt es nur auf die Feststellung an, daß die bekannten Umkehrungserschei- 
nungen in der altnordischen Kunst in denkbar einfachster Form das eigentüm- 
liche Streben der Barockkunst, nicht nur nach dem Überraschenden, Geheim- 
nisvollen, Rätselhaften, veranschaülichen, sondern auch nach Formen, die sich 
einer unzweideutigen Interpretation entziehen und einen unerschöpflichen, nie 
restlos zu erfassenden Inhalt bieten. i 

Auf eine gleich ausführliche Auseinandersetzung mit den Franklschen Stil- 
phasen müssen wir hier leider verzichten. Sie könnte noch fruchtbarer sein, 
weil Frankl, wie mir scheint, die gegensätzlichen Stilprinzipien der Renais- 
sance und des Barock noch schärfer als Wölfflin formuliert, wobei ihm die 
Einschränkung der Untersuchung auf die Baukunst zu Hilfe kam. Für uns hat 
das aber den Nachteil, daß wir bei dem Vergleich mit der altnordischen, orna- 
mentalen Kunstentwicklung die von Frankl vorgeschlagene Formulierung 
stärker umredigieren müssen als es bei den allgemeiner, weil für die verschie- 
densten Kunstgattungen gefaßten Begriffen Wölfflins der Fall war. | 

Frankl unterscheidet im Bauwerk zunächst vier Elemente: Raum, Körper, 
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Licht und Zweck, und untersucht dann, wie in den verschiedenen Stilphasen 
die zu diesen „Subjekten‘“ gehörenden ‚Prädikate‘ lauten. Auf diese Weise 
gewinnt er vier Begriffspaare, und zwar für die Raumform: Addition und 
Division, für die Körperform: Ausgangspunkt und Durchgangspunkt 
von Kräften, für die optische Form: Einbildigkeit und Vielbildigkeit, 
endlich für die Zweckform, mit der wir uns hier nicht befassen wollen: Frei- 
heitund Gebundenheit. Diese polar gegensätzlichen Begriffe faßt er in zwei 
Oberbegriffe zusammen: Totalität und Partialität. Zur Kontrolle der oben 
festgestellten Übereinstimmung in der altnordischen und neueren Kunstent- 
wicklung nehmen wir die Franklschen Begriffspaare in aller Kürze durch. 

ı. Addition —. Division. Wenn Frankl diese aus der Raumgestaltung 
gewonnenen Begriffe mit Hilfe von Grundrissen erläutert, d.h. wenn diese Stil- 
kriterien auch durch planimetrische Figuren darstellbar sind, scheint die Mög- 
lichkeit gegeben, ihre Gültigkeit auch für die ornamentale Kunst zu prüfen. 
Was mit Addition gemeint ist, ist klar: das Ganze stellt sich dar als eine Summe 
von Einheiten, die als solche deutlich erkennbar sind und gleichsam vom Gan- 
zen subtrahiert, abgetrennt werden können. Das denkbar klarste Beispiel von 
Addition (auch bei der Raumgestaltung!) ist die Reihung, womit zugleich die 
Bedeutung dieses Begriffes für die Frühphasen der altnordischen Kunst ange- 
geben ist. Aber auch die zerstreuten, nebeneinandergelegten Tierfragmente der 
früheren Tierornamentik, deren Summe erst das ganze Tier ergibt, sind ein 
treffliches Beispiel additiver Anordnung. Bei der Untersuchung des Begriffs 
Division ergibt sich aber ein interessantes Problem. Auch hier ist sofort ver- 
ständlich, was gemeint ist: bei der divisionellen Raumgestaltung erweist sich 
das Ganze nicht mehr als die bloße Summe von vielen Einheiten oder Teilen, 
sondern als eine in sich selbst aufgeteilte Einheit: ‚Die Stücke haben keine 
eigene Existenzfähigkeit, sie bleiben Bruchstücke, Binnenformen, Ausschnitte, 
herausgeholt aus dem Ganzen, in ihm schwebend oder schwimmend‘“*. Es ist 
deutlich, wie das Prinzip der Division in der altnordischen Ornamentik zum 
Ausdruck kommt: es kann sich nur um das einheitliche Verwachsen der zuvor 
isolierten, ‚addierten‘“ Elemente zu einer vielgliederigen Ganzheit, zu einem 
Organismus handeln, der sich als solcher nie als die bloße Summe von vielen 
Teilen begreifen läßt. Die Schwierigkeit besteht nun darin, daß wir für die or- 
namentalen Organismen, die in den Spätphasen der altnordischen Kunstent- 
wicklung auftreten, kaum den Begriff ‚Division‘ übernehmen können; sie 
stellen sich nicht dar als nachträglich in Teile zerlegte Einheiten. Ich vermute 
aber, daß auch für die durchaus unteilbaren, weil organisch empfundenen, viel- 
gliederigen ‚Raumindividuen‘ des Barock-Rokoko eine andere, nicht geome- 
trische Bezeichnung dem Ausdruck ‚Division‘ vorzuziehen ist”. 


1. P. Frankl, Die Entwicklungsphasen usw., S. 71. 

a. Als Gegensatz zur Addition kann Division nur die Teilung eines Ganzen in 2, 3, 
4 usw. Teile bedeuten. Ergebnis: eine Vielheit von Teilen oder Einheiten, deren 
Summe (Addition) wieder das Ganze ergibt! Mit anderen Worten: mit den Be- 
griffen Addition und Division erhalten wir nie zwei polar entgegengesetzte Form- 
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2. Ausgangspunkt — Durchgangspunkt von Kräften. Einmal: die 
Teile erscheinen als selbständige Kraftzentren. Dann: sie werden von einem 
Kräftestrom durchflutet. Die Ausgangspunkte der Kräfte in der ersten Phase 
der Steinzeit sind genau nachweisbar; es sind die Reizstellen, wo die Linien, 
jede einzelne als der Ausdruck einer Kraft, ansetzen. Setzen die Linien über 
diese Reizstellen hinweg, wird z. B. die klare Trennung des Gefäßes in zwei 
„Stockwerke“ (Taf. IV,4) verleugnet, so liegt schon ein Durchgehen der Kräfte 
vor. Man wird finden, daß der Begriff ‚Ausgangspunkt von Kräften“ sich eng 
‚mit dem des Tektonischen, Grebauten, Mechanischen berührt. Wenn Frankl 
nun den Stilwandel von der ersten zur zweiten Phase auch durch den Gegensatz 
von „Knochengerüst‘“ und ‚Haut‘ oder auch von ‚Struktur‘ und ‚Textur‘ 
charakterisiert, so dürften die Stilphasen der neolitbischen Kunst mit ihren 
struktiv-symbolischen Liniensystemen bzw. Geflechtnachahmungen die ein- 
dringlichste Illustration zu den gemeinten Stilprinzipien bieten. Das Durch- 
gehen der Kräfte tritt am klarsten in den Spätformen des Winkelbandes, 
Wellenbandes, Tierflechtbandes oder der verschlungenen Tiergruppe in die Er- 
‚scheinung. Das Muster am Bronzebecken aus Bohuslän (Abb. 27), das gerade die 
Stellen betont, wo der Bewegungsfluß sich beschleunigt, kann als Schulbeispiel 
gelten. 

3. Einbildigkeit — Vielbildigkeit. Kurz gesagt: in der Renaissance ver- 
‚mittelt die optische Erscheinung gleichartige Teilvorstellungen, die Einzel- 
‘ bilder entsprechen sich gegenseitig, aber auch dem Ganzen; im Barock und 
‚gesteigert im Rokoko wechseln die Bilder überraschend mit dem Standpunkt 
des Betrachters. ‚Von einem zweiten, dritten Standpunkt wird sich Ungeahntes 
offenbaren, wird das bereits Gesehene völlig anders scheinen.“ Frankl ex- 
emplifiziert den Begriff Einbildigkeit an der Hand des Tempiettos von Bra- 
mante, eines zylindrischen Zentralbaus mit Peripteros, wo ‚das Auge sofort 
die Situation von jedem beliebigen Standpunkt aus übersieht und nichts 
4ockt, um das Gebäude zu umschreiten, weil wir sofort sehen, daß es keinerlei 
‚Überraschung geben kann‘. Es scheint mir, daß auch hier wieder die aus iden- 
tischen Elementen zusammengesetzte Reihe jene Einbildigkeit unmittelbar ver- 
anschaulicht und es ist vielleicht nicht zu kühn, hier vergleichsweise zu be- 
haupten, daß wir auch das tektonisch geschmückte Neolithgefäß nicht erst von 
allen Seiten zu betrachten suchen um sicher zu sein, daß sich die gleichen 
‚horizontalen und vertikalen Strichbündel auch an der Rückseite wiederholen. 


prinzipien. Hebt Frankl die im Barock-Rokoko auftretenden infinitesimalen d. h. unmeß- 
baren, unberechenbaren Raum-(Gewölbe-)formen hervor, so weist das wieder darauf hin, 
daß sich das Grundprinzip dieser späteren Raumgestaltung einer einfachen geome- 
trischen Bezeichnung entzieht. Im Hinblick auf die Raumformen des Barock-Rokoko 
mit den von einer Bewegung durchfluteten, einem zentralen Willen untergeordneten, 
ineinandergeschobenen oder mit ihren konkav-konvexen Grenzen aneinander- 
.geschmiegten Raumteilen dürfte auch hier der Begriff des Organischen einzuführen 
sein. Die spezifisch tektonische Raumgestaltung der Renaissance addiert die Raum- 
teile, die organische Raumgestaltung des Barock-Rokoko verschmilzt sie zu einem 
‚unteilbaren Raumorganismus. 
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Äußerster Gegensatz: das Tierornament, bei dem der überraschende, unvor- 
bereitete, ‚„willkürliche‘‘ Wechsel der Form zum Prinzip wird. Wenn Frank] 
nun unter dem Gesichtspunkt der Vielbildigkeit auch jene optisch-koloristi- 
schen, die Form zerreißenden, die Struktur verunklärenden Bestrebungen im 
Barock-Rokoko hervorhebt: schroffe Kontrastierung von Licht und Schatten, 
Vergoldung, Hochglanzpolitur, farbigeMarmorinkrustation usw., so braucht hier 
die Analogie mit den Entwicklungserscheinungen in der altnordischen Kunst 
nicht mehr im einzelnen nachgewiesen zu werden. Aber auch die für die ‚‚Ba- 
rockphasen‘ der altnordischen Kunst bezeichnende Umkehrung von Grund 
und Muster oder Muster und Muster dürfte Frankls Vielbildigkeit beizurech- 
nen sein, trotzdem scheinbar ein völlig übersichtlicher, sich gleichbleibender 
Tatbestand vorliegt. Denn auch hier hängt es ‚vom Standpunkt des Betrach- 
ters‘ ab, ob er einen Zickzackstreifen oder zwei schraffierte Dreiecksreihen, 
ein Randlappenornament oder ein zentrales Sternmuster, die Brustlinie des 
einen oder die Rückenlinie eines anderen Tieres erkennt, d. h. auch bier sind 
zwei, durchaus sich widersprechende Bilder in einer Form gegeben, auch 
hier stellt sich ‚‚beim veränderten Standpunkt das bereits Gesehene als etwas 


“cı 


völlig anderes heraus‘“*. 
Eine ausführliche Darstellung der zum Teil sehr verwandten Gedanken 
Wölfflins und Frankls würde die überraschende Parallelität der Entwick- 


1. Bei den von Frankl aufgestellten Oberbegriffen der Totalität und Partialität 
fragt es sich, mit Bezug auf was diese Begriffe gedacht sind. Die autonome Zelle 
einer ersten Stilphase ist als eine Totalität zu betrachten, aber die Kunstform der 
ersten Phase erschöpft sich eben nicht in der Zelle, sondern in der sehr bestimmten 
Gruppierung (Addition) dieser Zellen, wobei diese sich durchaus als Teile erweisen. 
Umgekehrt ist im Organismus der zweiten Stilphase die bedingte Totalität der Teile 
ganz aufgehoben, weil sie völlig zu einer organischen Ganzheit, Individualität, „Tota- 
lität“, verschmelzen. In unserem Schema (Abb 54), das ohne weiteres für den 
Gegensatz der Renaissance- und der Barockkunstform zu übernehmen ist, würden 
wir beim Randmuster von Partialität, beim Kernmuster von Totalität sprechen, 
Frankl aber umgekehrt. — Auch bei der Polarität Freiheit — Gebundenheit, 
die Frankl nun namentlich auf die Gesinnung des Renaissance- bzw. des Barock- 
menschen überträgt, läßt sich fragen, mit Bezug auf was diese Freiheit oder diese 
Bindung gedacht ist. Eine Bindung ist immer da, es fragt sich bloß, ob sie eine 
äußerliche, peripherische, oder eine innerliche, kernhafte ist. Kernhafte Bindung be- 
deutet peripherische Befreiung. Der ungehemmt seinen Trieben und Leidenschaften 
lebende Mensch kann frei scheinen; in Wirklichkeit ist es der „Getriebene“, „Lei- 
dende“, äußerlich oder, wie wir sagen, mechanisch Bestimmte. Als äußerster Gegen- 
satz kann der religiös gebundene Mensch gelten; ist aber diese Religion keine äußer- 
liche, mechanische, erstarrte, sondern eine kernhafte, innerliche, lebendige, so ist 
auch die Bindung, welche schon das Wort Religion voraussetzt, eine innere, selbst- 
gewollte und auch dann, wenn sie sich zum Bewußtsein der Verbundenheit mit 
dem All und seinen Teilen vertieft, eine selbstbefreiende. Auch hier mag unsere 
Darstellung (Abb. 54) unmittelbar das Gesagte beleuchten und es begreiflich machen, 
daß wir die veränderte geistige Haltung, die in den früheren und späteren Entwick- 
lungsphasen zum Ausdruck kommt, nicht mit Frankl durch den Gegensatz von 
Freiheit und Gebundenheit, sondern durch den von Gebundenheit und Freiheit be- 
zeichnen. 
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lungserscheinungen in der Kunst des nordischen Altertums und der neueren 
Zeit noch viel stärker zum Bewußtsein bringen. Die systematische Unter- 
suchung mußte aber in erster Linie an die Begriffspaare, in denen sich für die 
genannten Forscher die Stilmerkmale der Renaissance und des Barock-Rokoko 
polarisieren, anknüpfen. Aber auch dann, und obwohl die Wölfflin- Franklsche 
Formulierung der Stilgegensätze in der neueren Kunst noch keine endgültige 
und begrifflich erschöpfende sein dürfte, ist die Übereinstimmung mit der alt- 
nordischen Kunstentwicklung eine so tiefe und grundsätzliche, daß wir den 
Eindruck gewinnen, als seien die Grundzüge der späteren Kunstent- 
wicklung schon hier, in dieser überaus primitiven Kunst, wie 
in einem möglichst knappen, verständlichen Schema vorge- 
zeichnet. Sollte versucht werden, die entscheidenden Stilwandlungen in der 
historischen Kunst mit Hilfe einfachster graphischer Darstellungen zu erläutern, 
so müßten höchstwahrscheinlich Formen gewählt werden, die in der altnordi- 
schen Ornamentik eine hervorragende Rolle spielen. Hierin liegt eben die hohe 
wissenschaftliche Bedeutung dieser frühesten nordischen Kunst, daß sie, eben 
durch das Ausschalten der imitativen Beziehungen zur Natur, durch das Fehlen 
jedes Bestrebens nach stofflicher Mitteilung, kurz, daß sie als die Kunst der 
abstrakten Form, die fraglichen Stilmerkmale und Stilgegensätze reiner, 
nackter, eindringlicher veranschaulicht als in der höheren Kunst der Fall sein 
kann, wo sie verschleiert unter anderen und höheren Werten hervorgeholt 
werden müssen. 

Auf einen weiteren Vergleich mit der historischen Kunstentwicklung müssen 
wir verzichten. Das Mittelalter wurde bei der Besprechung von Worringers 
„Gotik“ kurz herangezogen und einige bemerkenswerte morphologische Über- 
einstimmungen zwischen Spätgotik und Tierornamentik erwähnt. Andererseits 
hebt Wölfflin wiederholt die Übefeinstimmung der barocken Stilmerkmale 
mit denen der Spätgotik hervor. Eine systematisch durchgeführte Untersuchung 
der mittelalterlichen Kunstentwicklung würde vermutlich zu der Erkenntnis 
führen, daß nicht nur das frühe und das späte Mittelalter den uns bekannten 
Gegensatz einer ersten und zweiten Stilphase aufweisen, sondern daß sich dieser 
Stilgegensatz innerhalb der ersten Periode (Romanik) und der zweiten Periode 
(Gotik) wiederholt. Denn hier ziehen wir eine wichtige Folgerung aus der Ent- 
wicklung der altnordischen Kunst: wie dort kann sich der gesetzmäßige Ver- 
lauf der mittelalterlichen und neuzeitlichen Kunstentwicklung nicht in einem 
einmaligen Stilwandel erschöpfen, sondern wir müssen darauf bedacht sein, daß 
auch hier die von uns aufgedeckten Stilgegensätze, wie immer sie auch formu- 
liert werden mögen, sich auf verschiedenen Stufen undinnerhalb der 
einzelnen Entwicklungsperioden wiederholen. Das ist allerdings nur 
festzustellen, wenn wir den relativen Charakter der zugrunde gelegten 
stilistischen Begriffe erkennen”. 


1. Vergleicht man zwei Abendmahlsdarstellungen der Renaissance, die Ghirlandajos 
und die Leonardos, so wird man sofort sämtliche von Wölfflin aufgestellte Stil- 
gegensätze nachweisen können. Stellt man nun Leonardos Abendmahl Rubens’ Dar- 
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Einheitliche Bestimmung der Entwicklungskonstante. Richtet sich aber 
das Augenmerk nicht nur auf die weitere Gliederung der einzelnen Kunst- 
epochen in Perioden und Phasen, sondern ist es das Ziel, den gesetzmäßi- 
gen Bau der gesamten abendländischen Kunst zu bestimmen, so sind es 
vor allem zwei Bedingungen, die erfüllt werden müssen, und vielleicht kann 
unsere Darstellung der altnordischen Kunst zu dieser Erfüllung beitragen. 
Wenn sich nämlich in der Tat herausstellt, daß die gleichen oder doch eng ver- 
wandten polar sich verhaltenden Formprinzipien sich in der Entwicklung der 
Kunst periodisch auf immer wieder neuer Grundlage wiederholen, so ergibt 
sich unabweisbar die doppelte Aufgabe, diese offenbar ausschlaggebende 
Entwicklungskonstante auch in einem allgemein gültigen, mög- 
lichst einfachen aber erschöpfenden Begriff zu erfassen, und 
andrerseits: diese veränderte Grundlage, auf der die Wandlung 
sich vollzieht, genau zu bestimmen. Solange die Forschung sich einer 
bestimmten Kunstgattung — Ornamentik, Architektur, Malerei usw. — oder 
den Stilphasen einer bestimmten Epoche oder Periode der Entwicklung zu- 
wendet, ist es ihre Pflicht, der besonderen Gestalt, in welcher der Stilwechsel 
dort auftritt, gerecht zu werden und die Mannigfaltigkeit der erzeugten Er- 
scheinungen unter verschiedenen Gesichtspunkten zu ordnen. So ist es nur ver- 
ständlich, wenn Wölfflin, der die gesamte Kunst der Renaissance und des 
Barock berücksichtigt, und Frankl, der nur die Architektur in Betracht zieht, 
zu einer abweichenden Formulierung ihrer Begriffspaare gelangen, wenn wir 
auch den Eindruck haben, daß beide das Gleiche mit anderen Worten aus- 
drücken. Im Mittelalter muß der Wechsel der beiden Formprinzipien wiederum 
ganz besondere, nur dort gültige Phänomene zeitigen und auch in der altnordi- 
schen Kunst sind wir einer größeren Anzahl solcher begegnet. Erkennen wir 
aber, daß es im Kern nur ein und dasselbe Gesetz ist, nach dem der Stilwandel 
aller Zeiten und aller Kunstgattungen verläuft, und ist es uns darum zu tun, 
die Auswirkung dieses einen Gesetzes durch die gesamte Kunstentwicklung zu 
verfolgen, so müssen wir zu einer einheitlichen, allgemeingültigen Formulierung 
gelangen. 

Es scheint mir, daß bei der Lösung dieser Frage die Kunst des nordischen 
Altertums, in der wir die Entwicklungsvorgänge in ihrer primitivsten Gestalt 
beobachten können, ein Wegweiser sein kann, und daß wir in der Tat in den 
beiden entgegengesetzten Formprinzipien des Mechanischen und des Orga- 
nischen die gesuchten, alles umfassenden Kernbegriffe vor uns haben. Eine 
erschöpfende Begründung kann hier nicht gegeben werden, dazu müßten die 
Entwicklungserscheinungen nicht nur in der neueren, sondern auch in der 


stellung des gleichen Stoffes gegenüber, so offenbaren sich vollkommen die gleichen 
Stilgegensätze, mit andern Worten: je nachdem man Leonardos Werk mit einer 
Darstellung der Frührenaissance oder des Barock vergleicht, enthüllt es die Merk- 
male einer zweiten oder einer ersten Stilphase. Streng genommen ist die Renais- 
sance dann auch keine Stilphase, sondern eine Stilperiode mit ihren eigenen 
Entwicklungsphasen. 
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mittelalterlichen Kunst eingehend untersucht werden. Aber es dürfte ein- 
leuchten, daß durch die eigenartigen Parallelen, welche die Geschichte der alt- 
nordischen Ornamentik einmal mit der Entwicklung der Naturformen, dann 
mit der historischen Kunstentwicklung aufweist, diese beiden Gestaltungs- 
prinzipien, das mechanische und das organische, eine Bedeutung gewinnen, die 
weit über ihre augenscheinliche Geltung im Bereich der abstrakt-formalen 
Kunst hinausgeht. Schon Wölfflin faßt gelegentlich das Verhältnis seiner 
beiden Stilphasen als den Gegensatz von anorganisch-organisch und eine sorg- 
fältige Prüfung der von ihm und Frankl aufgestellten Begriffspaare würde, 
wie sich zum Teil schon bei unserer Besprechung ergab, zeigen, daß sie sich 
sämtlich aus den Oberbegriffen des Mechanischen und des Organischen ent- 
wickeln bzw. durch diese ersetzen lassen. Sagt nun Wölfflin bei der Be- 
sprechung des Übergangs vom Tektonischen zum Atektonischen und von der 
starren zu der flüssigen Form (S. 160): „Es geschieht hier etwas ähnliches wie 
in der Natur, wenn sie von den kristallinischen Gestaltungen zu den Formen 
der organischen Welt aufsteigt,‘“ so heißt das wiederum nur, daß eine innere 
Verwandtschaft besteht zwischen der Formwandlung in der neueren Kunst und 
dem Wechsel vom Mechanischen zum Organischen, wo dieser sich im Gebiet der 
Naturformen vollzieht”. Wieengdaskristallinische, alsdasnatürlichMechanische, 
und das Tektonische, als das künstlerisch Mechanische, sich berühren, mag aus 
unserer Analyse der neolithischen Ornamentik hervorgehen, die den organischen 
Formen der altnordischen Kunst voranging und uns nicht nur ihren spezifisch- 
mechanıschen, tektonischen, sondern auch kristallinischen Charakter enthüllte. 

Tin weiterer Grund, weshalb ich das Begriffspaar mechanisch-organisch zur 
Bezeichnung des periodisch wiederkehrenden Stilwechsels vorschlage, kann hier 
nur angedeutet werden. Es ist die Überzeugung, daß die genannten Begriffe 
nicht nur eine vielumfassende und doch bestimmte Aussage über die künstle- 
rische Gestaltung enthalten und eine, später vielleicht willkommene Brücke 
in das Gebiet der Naturformen schlagen, sondern daß sie auch ohne weiteres 
als Bezelchnung dienen können für zwei diametral entgegengesetzte, periodisch 
wiederkehrende Formen des menschlichen Geistes, die einen unmittelbaren 
Ausdruck in der Kunst finden müssen: die mechanische als die von außen 
nach innen gerichtete, an die gegebene Vielheit der Tatsachen 
anknüpfende, peripherische, sich auf die Welt beziehende; die 
organische als die von innen nach außen gerichtete, aus einem 
Kern sich entfaltende und von diesem aus die Welt begreifende, 


ı. Die von Wölfflin angedeutete Übereinstimmung mit der natürlichen Formentwick- 
lung beschränkt sich indessen keineswegs auf den Übergang des Tektonischen zum 
Atektonischen. Stellt man die natürlichen Erscheinungsformen des Mechanischen 
und des Organischen im Kristall, oder besser in der Kristallgruppe, und im pelz- 
bekleideten Tier oder der nackten Menschengestalt einander gegenüber und be- 
trachtet man diese äußersten Glieder der natürlichen Entwicklungsreihe vom rein 
formalen Gesichtspunkt, so wird man finden, daß hier alle von Wölfflin und 
Frankl nachgewiesene Stilgegensätze zum Teil in ihrer elementarsten Form in die 
Erscheinung treten. 
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die Welt auf sich beziehende. Die diesem Kapitel beigegebenen, der 
altnordischen Kunst entlehnten schematischen Darstellungen eine» Rand- und 
Kernornaments mögen in einer einfachsten symbolischen Form die beiden 
Pole, zwischen denen die Entwicklung des menschlichen Geistes ewig wechselnd 
verläuft, veranschaulichen. 

Die Bestimmung des wechselnden Grundes. Wir kommen zu der zweiten 
Bedingung, die erfüllt werden muß, wenn wir den gesetzmäßigen Verlauf 
der Kunstentwicklung über die einzelnen Epochen oder Perioden binaus 
verstehen sollen. Es handelt sich um die Frage, auf welcher veränderten 
Grundlage und damit, mit welchem wechselnden Inhalt und wechselnden 
Mitteln die Ablösung der gleichen Formprinzipien sich vollzieht. Daß es eine 
solche wechselnde Grundlage geben muß, ist dem historisch Denkenden 
von vornherein klar, wenn nicht schon der völlig neue Charakter der jeweils 
maßgebenden Kunstgattungen und der konkreten Kunsterscheinungen darauf 
“ hinwiese. Bei einem romanischen oder gotischen Kirchenbau handelt es sich 
um prinzipiell andere Dinge als bei einem Tongefäß oder Bronzebecken, bei 
einer Abendmahlsdarstellung Ghirlandajos mit den gereihten Apostelgestalten 
oder Rubens Darstellung, in der die Figuren zu einem Wirbel verschmelzen, 
um andere geistige Werte als bei einer Bügelfibel mit gereihten Tierköpfen oder 
.einer Scheibenfibel mit Tierwirbel. Aber schon innerhalb der altnordischen 
Kunst vollzog sich der gleiche Stilwechsel zumindest dreimal auf verschiedenen 
Stufen, mit einem ganz neuen Inhalt, in ganz anderen konkreten Formen, mit 
anderen Mitteln und in einem anderen Material. Schon-dort bekamen wir nicht 
das trostlose Bild eines Kreises zu sehen, dessen Bahn dreimal zurückgelegt 
wird, sondern einer Zylinderspirale mit drei, in immer höherer Ebene liegenden 
Windungen. 

Vereinfachen wir aber das Problem und betrachten wir diese Kunst der ersten 
Entwicklungsepoche als ein Ganzes, so ergibt sich, daß die gesarnte Kunst des 
nordischen Altertunis auf einer gemeinsamen Grundlage beruht. Diese Grund- 
lage, dieses Substrat der altnordischen Kunstform ist das dem praktischen 
Zweck dienende Gerät und wir sagen: eben weil das Gerät den Grund und die 
Begründung für die Kunst der ersten Entwicklungsepoche bildet, ist diese 
Kunst Ornamentik. Damit haben wir die Entwicklungsgeschichte dieser 
Kunst noch als etwas ganz anderes verstanden, denn als die stufenweise Wieder- 
holung des gleichen Stilwechsels: sie zeigte uns die wachsende Befreiung der 
ornamentalen Kunstform von ihrem natürlichen Substrat, vom Grunde, aus 
dem sie geboren war, und die zunehmende Erfüllung mit einem autonomen 
geistigen Inhalt. Wie eng aber der Wechsel vom mechanischen bzw. tektoni- 
schen, kristallinischen, zum organischen Formprinzip mit der veränderten Be- 
ziehung des Ornaments zu seinem natürlichen Substrat zusammenhing, haben 
wir wiederholt verfolgen können. Und hier liegt ein letzter Grund, weshalb sich 
die Einführung der Begriffe des Mechanischen und Organischen in der Kunst- 
wissenschaft empfiehlt: in diesen Begriffen ist unmittelbar die veränderte Be- 
ziehung der geistigen Form zu ihrer natürlichen Grundlage enthalten. 
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Eine solche Grundlage, wie wir sie für dasnordischeÄltertum gefunden haben, 
ist für die Kunst des Mittelalters und der Neuzeit noch immer nicht festgestellt. 
Es ist immer noch nicht gesagt worden, welche die veränderte „Begründung“ 
dieser Kunstformen der späteren Entwicklungsepochen ist und was sie somit 
„im Grunde‘ voneinander und von der Kunst des Altertums unterscheidet. 
Auch dieses Problem kann hier selbstverständlich nicht entschieden werden, 
aber an der Hand der altnordischen Kunstentwicklung können wir die Frage- 
stellung, um die es sich handelt, genauer umschreiben: ist auch in der mittel- 
alterlichen und neuzeitlichen Kunstentwicklung ein natürliches Substrat nach- 
weisbar, dessen künstlerische Idealisierung zu der Geburt einer neuen geistigen 
Form führt, welche zuerst ihr Leben aus dem Mutterkörper — dem Grund — 
erhält, um sich später selbstbestimmend mit einem eigenen geistigen Inhalt 
zu erfüllen und sogar den Grund für sich zu erobern ? Für das Mittelalter dürfte 
die Frage am leichtesten zu lösen sein: bei der alles überragenden Bedeutung 
der Kirche und damit des Kirchengebäudes kann nur in diesem die gesuchte 
Begründung und die Grundlage der mittelalterlichen Kunstform zu finden sein 
und vermutlich sind es die darstellenden Künste — Malerei und Plastik —, 
die sich auf ähnliche Weise an und aus dem Kirchengebäude als idealer 
Zweckform entwickeln, wie das altnordische Ornament sich an und aus der 
praktischen Zweckform der Geräte, Waffen usw. entwickelte. Auch für 
die neuere Kunst kann das Problem vom Grunde nur gelöst werden, wenn wir 
zuvor feststellen, welcheKunstgattung es war, in der der neue Geist nach rest- 
losem Ausdruck rang. Und da kann besonders für den germanischen Norden 
die Antwort nicht zweifelhaft sein: so gewiß es seit der Renaissance eine kirch- 
liche Baukunst gegeben hat und so hervorragend diese sich an der allgemeinen 
Entwicklung der Kunst beteiligt, so ist es doch nicht mehr sie, sondern die 
darstellende Kunst, vor allem die Malerei, in der die abendländische Kunst 
seit der Renaissance ihr letztes Wort gesprochen hat. Wie sich hier das Ver- 
hältnis zwischen natürlicher Grundlage und geistiger Kunstform gestaltet, kann 
nicht schwer zu entscheiden sein. Die natürliche Grundlage, an die der dar- 
stellende Künstler anknüpft, ist eben die natürliche Erscheinungswelt, 
als sachlich-stoffliche Begründung aber auch als Hintergrund seiner Dar- 
stellung. Die spezifisch geistige Form aber, die sich an und aus dieser Grundlage 
entwickelt und sie dann mit ihrem Leben durchdringt, ist die geistige Inter- 
pretation des zugrunde liegenden Geschehens oder des handeln- 
den, leidenden, sinnenden Menschen‘. 


ı. Insofern der Zweck der Darstellung immer in der stofflichen Mitteilung, d. h. im 
natürlichen Substrat begründet liegt, kann auch in der freien darstellenden Kunst 
von einer „Zweckform“ gesprochen werden, mit der die Kunstform in eine abhängige 
bzw. freie Beziehung eintritt. Beim Vergleich einer Frührenaissance- und Hoch- 
renaissance- oder Renaissance- und Barockdarstellung des gleichen Stoffes wird 
man finden, daß der frühere Künstler die Vielheit der natürlichen Erscheinungen 
aber auch den Stoff seiner Darstellung gleichsam abtastet, d. h. seine künstlerische 
Darstellung an dieses natürliche Substrat anknüpft, während der spätere seine Formen 
und seinen Stoff von einem inneren, geistigen Kern aus gestaltet. 
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Eine letzte Frage müßte lauten, was es zu bedeuten hat, daß der abend- 
ländische Geist zunächst von der Sphäre der natürlichen Zweckmäßigkeit aus- 
gegangen ist, dann dieser gegenüber in der Kirche ein ideales Abstraktum ge- 
setzt hat, um sich endlich zu der geistigen Interpretation der sinnlichen Er- 
scheinungswelt zu erheben. 

Wie die endgültige Lösung derhierangedeuteten Probleme ausfallen wird, kann 
nur die weitere, streng systematische Forschung ergeben. Bei dem komplizier- 
ten, vielfältigen Charakter der späteren Kunstentwicklung, kann da die primitiv- 
einseitige, inhaltlich sofort erklärbare und in ihrem Aufbau klar übersichtliche 
altnordische Kunst eine zuverlässige Richtschnur bieten. So viel aber steht fest, 
daß erst mit der genauen Bestimmung, auf welcher Grundlage der periodisch 
wiederkehrende Stilwechsel sich jeweils vollzieht, die polar entgegengesetzten 
Formprinzipien des Mechanischen, am Grunde Haftenden und vom Grund Be- 
stimmten, und des Organischen, vom Grund Befreiten, Selbstbestimmten, ihre 
letzte inhaltliche Bedeutung gewinnen. 

Eigenart der germanischen Kunst. Noch in einer Hinsicht ladet die Entwick- 
lung der altnordischen Kunst zu einer vergleichenden Betrachtung ein. Esist von 
den verschiedensten Seiten erkannt worden, daß es in der historischen Kunst be- 
sonders die späten Entwicklungsphasen sind, die als charakteristischer Aus- 
druck desnordischen, germanischen Geistes zu gelten haben. Hier liegt der rich- 
tige Grundgedanke von Worringers Universalgotik; Wölfflin hat andererseits 
nicht versäumt, die Vorliebe der germanischen Kunst für jedes der von ihm auf- 
gestellten barocken Stilkriterien nachzuweisen und zu betonen, daß es offenbar 
die Spätgotik und das Barock gewesen sind, in denen der nordische Geist seine 
höchstenundeigentümlichsten Schöpfungenhervorgebrachthat. Diegleiche Tat- 
sache ist nun zweifellos auch im Bereich der altnordischen Kunst festzustellen. 
Wenn wir die gesamte Epoche betrachten, so erscheint diegermanische Tierorna- 
mentik in vielhöherem Grade als Eigengut der nordischen Kunst als die Formen 
der Steinzeit oder auch die der Bronzezeit. So findet sich das für die späte 
nordische Steinzeit charakteristische umkehrbare Zickzack-Dreieck-Muster 
auch in der mitteleuropäischen Steinzeit (Schussenried, Mondsee, Butmir), ja 
auf Kreta, in Troja und Ägypten. Aber auch die Formen der nordischen Bronze- 
zeitkunst scheinen, wenn man sie mit der Ornamentik der ungarischen und 
griechischen Bronzezeit vergleicht, nicht von so ausgeprägtem Sondercharakter 
wie das nordgermanische Tierornament, das in seiner vollentwickelten Gestalt 
weder der keltisch-irischen noch der slavischen, skythischen oder gar der islami- 
tischen Ornamentik vergleichbar ist. Mit anderen Worten, die Eigenart der 
nordischen Kunst nimmt, trotzdem sie gerade in ihrer letzten Periode äußer- 
lich an südliche Formen anknüpft, im Laufe ihrer Entwicklung zu. Und genau 
die gleiche Erscheinung wiederholt sich in den drei Entwicklungsperioden: ein 
tektonisch gebundenes, geradliniges Ornament ist schlechthin überall möglich, 
während man zu der ausgesprochenen malerischen Auflösung der Fläche, wie 
sie die Rössener Keramik zeigt, im Süden schwerlich Parallelen finden dürfte. 
In der Bronzezeit tritt das Kreis- und Spiralornament der früheren Stilphase 
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in verwandter Form auch in Mitteleuropa und Griechenland auf, dagegen sind 
die eigenartigen Wachstumserscheinungen und die meisten Ranken- und Wellen- 
muster des späteren Stils ausschließlich nordisch oder, hier kann man schon 
sagen, germanisch. Der Tierornamentik haftet, wie gesagt, als Ganzem schon 
der spezifisch nordische Charakter an und auch die Südgermanen erhielten den 
ausgeprägten Stil erst aus dem Norden. Doch haben wir bemerkt, daß auch 
hier die zweite Entwicklungsphase bei den Nordgermanen eine reichere und 
folgerichtigere Ausgestaltung gefunden hat als bei den Südgermanen, und daß 
besonders die letzten Verfeinerungen dieses späteren Stils (Salins Stil IlI) nur 
im Norden anzutreffen sind. Wie in der späteren Kunst sind es also auch in 
der altnordischen die späteren Entwicklungsstufen, in denen die schöpferische 
Eigenart der nordisch-germanischen Kunst sich am deutlichsten entfaltet. 

In diesem Zusammenhang scheint es von der größten Bedeutung, den kon- 
stanten Charakter der jeweils in der Geschichte der Kunst auftretenden polaren 
Stilgegensätze zu erkennen und begrifflich zu erfassen, weil wir damit zugleich 
im Stande sind, den Grundcharakter der germanischen Kunst als solcher zu 
bestimmen. Einigen wir uns auf die hier vorgeschlagenen Kernbegriffe des 
Mechanischen und des Organischen, so ist es offenbar das organische Ge- 
staltungsprinzip, dessen letzte Möglichkeiten von den Germa- 
nen erschöpft werden, und das damit dem germanischen Geist 
am meisten adäquat erscheint. Bestätigt sich aber unsere Vermutung, 
daß, wie in der altnordischen Kunst so auch in den späteren Entwicklungs- 
epochen der Gegensatz zwischen dem früheren, mechanischen, ınd dem spä- 
teren, organischen Gestaltungsprinzip tief innerlich mit dem veränderten Ver- 
hältnis zu dem jeweils vorhandenen natürlichen Substrat verknüpft ist, so 
können wir auch die Eigenart der germanischen Kunst viel schärfer bestimmen. 
Denn da erscheint uns, die wir von der eindringlichen Sprache der altnordischen 
Kunstentwicklung ausgehen, die immer von neuem durchbrechende Vorliebe 
der germanischen Kunst für das organische Gestaltungsprinzip und die Ver- 
wirklichung seiner letzten Konsequenzen auch als das Vermögen oder der 
Drang, die geistige Form von dem natürlichen Grund, aus dem sie 
hervorgegangen war, zu befreien, sie mit einer neuen, dem 
Grunde fremden Kraft zu erfüllen, ja, diesen natürlichen Grund 
selber in die geistige Form einzubeziehen. 

In dieser Bestimmung der germanischen Kunst ist die des germanischen 
Geistes enthalten. 
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Elefant. Wandmalerei aus der Höhle von Castillo. Nach H. Obermaier, Der Mensch 
der Vorzeit, Abb. 151. 


Zeichnung auf Mammutzahn aus Kiew. Nach H. Obermaier l.c., Abb. 198. 

. Elfenbeinschnitzerei aus Arudy, Basses-Pyrenees. Nach L’Anthropologie V, 1894, S. 137, 
Abb. 6. 

Pferdeköpfe. Knochenzeichnung aus Mas d’Azil. Nach L’Anthropologie V, 1894, S. I4I, 
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dogne. Nach Revue mensuelle de l’Ecole d’Anthropologie XVII, 1908, S. 212, Abb.97. 
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lungen der Anthropologischen Gesellschaft in Wien XX, 1892. 
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de l’Egypte. Abb. 112. 


. Tätowiermuster, Frau von Ponape, Karolinen. Nach W. Joest, Tätowieren, S. 90. 


Bemaltes Gefäß aus Ballas, Ägypten. Nach Flinders Petrie and Quibell, Naquada 
and Ballas. Taf. XXXV, Abb. 77. 

Formenreihe aus der Gefäßmalerei von Mussian, Persien. Nach J. E. Hautier et G.Lampre, 
Fouilles de Moussian. Delegation en Perse. VIII, 1905. 

Prähistorische Flechtwerke. a) Originalzeichnung. b, c) Nach R, Forrer, Urgeschichte des 
Europäers, Taf. 53, I, 2. d) Nach O. Montelius, La civilisation primitive en lItalie. 
Serie B: Taf. 2, 22. e) Nach R. Forrer l.c., Taf. 5ı, ıo, f) Nach J. Mestorf, 
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Krug aus einer „kleinen Stube“. Nach S. Müller, Nordische Altertumskunde I, Abb. 36. 

Megalithamphoren. Nach G. Kossinna, Die deutsche Vorgeschichte, Abb, 7, 6, 5. 
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2. Tierzeichnungen eines imbezillen Mädchens. Nach H. Bouman in Zeitschrift für 
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3., 4. Gefäße vom Denghoog, Sylt. Nach Altertümer der heidnischen Vorzeit V, 
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burg. Originalaufnahme des Römisch - Germanischen Zentralmuseums, Mainz. ’ 
2., 3. Importierte italische Bronzegefäße von Parchim, Mecklenburg und Sulau, 
Schleswig. Nach Altertümer der heidnischen Vorzeit V, Abb. 1018, 1029. 136 
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2. Bügelfibel von Kehrlich bei Andernach. (Im Besitz des Verfassers.) Original- 
aufnahme, 193 
XX. Übergang zum späteren Stil der nordgermanischen Tierornamentik. Bügelfibel aus 


Stavanger. Nach B. Salin 1.c., Abb. 540. Gegenüber der Titelseite, 
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Silberne Rügelfibel aus Stavanger. 
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